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A espiritualidade politica:
a Arte

The political spirtituality

JOAO PAULO QUEIROZ*

Editorial

*Artista visual e coordenador do Congresso CSO.

AFILAGAO: Universidade de Lisboa, Faculdade de Belas Artes, Centro de Investigagdo e Estudos em Belas Artes (CIEBA).
Largo da Academia Nacional de Belas Artes 4, 1249-058 Lisboa, Portugal.

Resumo: Os quinze artigos que aqui se re-
unem, nesta edi¢cdo da Revista Croma, sdo
também as propostas para uma nova poli-
tica, esclarecida, critica, e mais exigente.
Podem observar-se padrdes de intervencao,
que partem de algumas dimensdes comuns:
a interpelagdo do observador, a criagdo de
novos publicos, a proposta de contribuir para
uma mudanga alargada, partindo de ques-
tdes a que nao sao alheias as problematicas
contemporéneas. As questdes de género, a
emancipagdo pos-colonial, a sustentabili-
dade, as migracdes, a massificagdo, a globa-
lizagdo, o fim das ideologias e a ascensdo do
populismo, entre outras, constituem os con-
textos da atualidade.

Palavras chave: Revista Croma / editorial
/ politica / implicagdo.

Abstract: The fifteen articles gathered here, in
this edition of Revista Croma journal, are also the
proposals for a new policy. Patterns of interven-
tion can be observed, starting from some common
dimensions: the question of the observer, the crea-
tion of new audiences, the proposal to contribute
to a broad change, starting from issues to which
contemporary problems are related. Gender is-
sues, postcolonial emancipation, sustainability,
migration, massification, globalization, the end
of ideologies and the rise of populism, among oth-
ers, are today’s contexts.

Keywords: Revista Croma / editorial / politics
/ implication.



1. Proposta

A proposta da Revista Croma é uma vertente interveniente, implicada, trans-
formadora, da arte. Trata-se de pesquisar as vertentes que ligam arte e socieda-
de, que ai enraizam ou ai frutificam. As manifestacGes artisticas caracterizam-
-se pela heterogeneidade, pela irrepetibilidade, soma de individualidade e de
circunstancia. Ao mesmo tempo, e para além da diferenc¢a, podem observar-se
padrdes de intervengao, que partem de algumas dimensdes comuns: a interpe-
lagao do observador, a criagdo de novos publicos, a proposta de contribuir para
uma mudancga alargada, partindo de questdes a que nao sao alheias as proble-
maticas contemporaneas (Duarte Pifa, 2019; Huerta 2021).

2. As Questoes
As questdes sdo: as de género, a emancipagido pos-colonial, a sustentabilidade,
as migracgoes, a massificacdo, a globalizacdo, o fim das ideologias e a ascensao
do populismo, a que se junta a crise da politica real em beneficio da politica
digital, de caixa de comentario (Queiroz, 2020; 2021; Queiroz & Martins, 2015).

Vive-se talvez um periodo de alguma crise como a dos adolescentes: grande
énfase nas convic¢Ges, pouco conhecimento em que se baseiem, e triunfo do
efeito, da emocao e do instante. Aqui, em poucas palavras, o desafio crescente,
para artistas e espectadores, numa renovagao que se pode exigir.

3. Os artigos
Os quinze artigos que aqui se reunem, nesta edi¢cao da Revista Croma, sao tam-
bém as propostas para uma nova politica, esclarecida, critica, e mais exigente.

O artigo “Um ato ecografico: o ‘grabado verde’ de Lili Mirauda,” de Angela
Pohlmann & Reginaldo Tavares (Brasil), apresenta a proposta das gravuras da
artista chilena Lili Mirauda, que aproveita as embalagens Tetra Pak reaprovei-
tadas para as matrizes para suas gravuras. O ativismo atravessa as propostas de
consciéncia ambiental com propostas plasticas simples e muito eficazes.

Rita Frutuoso de Oliveira, em “Argila, pelas maos de Ana Maria Maiolino,”
apresentam a artista nascida em Italia e radicada no Brasil, que nas suas insta-
lagoes sobre o género e a domesticidade, explora a dimensao da argila, sensual
e geradora, conformada e cheia.

O artigo “Descolonizar e ressignificar o imagindrio: colagem e re existén-
cia na obra de Laiza Ferreira,” de Teresa Matos Pereira, debruga-se sobre essa
artista brasileira e as suas colagens e propostas retoricas anti hegemonicas e
emancipadoras, desafiando aidentidade e o olhar que resgata a colonizacgao.
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Claudia Zanatta & Marcia Braga, em “Lanternas flutuantes: arte participa-
tiva comunitaria na obra do artista colombiano Ricardo Moreno,” centra-se em
trés eventos, praticas artisticas de participagdo comunitaria, propostas entre
2014 e 2018 pelo artista colombiano Ricardo Moreno na Ilha da Pintada, em
Porto Alegre (RS, Brasil). Os eventos “Noite das Lanternas Flutuantes” (2015),
“Vagalumes no Jacui” (2016) e “Mboitata no rio Jacui” (2016) sdo trabalhos ar-
ticulados pelo artista que compuseram sua tese de doutoramento em poéticas
visuais: “Lanternas Flutuantes: Prdticas Artisticas de participacdo com a comuni-
dade das Ilhas na era do Antropoceno.”

O artigo “El activismo serigrafico de Alonso Gil a través de la moda como
mecanismo de desarrollo social en la causa saharaui,” de Ramon Blanco-Bar-
rera & Maria del Mar Garcia-Jimenez, abordam as propostas de caracter seri-
graficas (jA pintarropa!) e performdticas de Alonso Gil (Badajoz, 1966- ), no que
respeita a causa saharaui.

Yuri Firmeza, em “Paisagens multiespécies na obra de Sabyne Cavalcanti,”
debruga-se sobre a proposta da exposi¢ao Corpo Movel, que Sabyne Cavalcanti
realizou no Museu de Arte Contemporanea na cidade de Fortaleza, Ceara, Bra-
sil, em 2015. Trabalha-se o cruzamento entre artes visuais e praticas agroflo-
restais, discutindo a ecologia, o meio-ambiente, propondo neste ativismo uma
nova socialidade.

O artigo “Percorrer fronteiras nos desenhos e nas linhas da obra de Angela
Cardoso,” de Antonio Costa Valente, apresenta as propostas graficas daquela
artista, portadoras de interioridade e de uma expansao emancipadora para um
desafio identitario.

Sandra Makowiecky, em “Cristina B. Almeida e a série Chifrantes: analogia
entre violéncias com mulheres e animais,” apresenta as obras em cerdmica da
Série “Chifrantes” tais como “Palanca negra’, “Veado pantaneiro” da artista Cris-
tina Brattig Almeida, em que € proposta uma analogia entre a violéncia contra
a mulher e a violéncia contra os animais. Sdo figuras pretas e femininas, mas-
caras e carcagas de animais em extin¢ao, de diferentes partes dos continentes.

O artigo “Un recorrido por la ausencia, la memoria y el territorio: a prop6si-
to de Bleda y Rosa,” de Paula Santiago Martin de Madrid, aborda a revisitagdo
de paisagens que ja testemunharam acontecimentos em estranhas convoca-
¢Oes entre a historia e os quotidianos mais ou menos banais.



Luisa Paraguai & Beatriz Amaral, em “Manifesta¢des politicas na foto-
montagem de Naine Terena,” apresenta a fotomontagem “Quem roubou
essas memorias? Quem roubou essas almas?” (2016) da artista indigena
contemporinea Naine Terena, munida da sua “mdquina de roubar almas a
magquina de registrar memorias.”

O artigo “Claudia Matoos, cidadania universal através das imagens,” de
Luis Jorge Gongalves apresenta a proposta desta autora, debatendo a série “The
Amazon Rainforest”, da artista visual Claudia Matoos, e convocando o debate
sobre a educacdo e a sustentabilidade.

Marta Strambi, em”Poética do confinamento,” aborda os desenhos do
artista brasileiro Caio Paraguassu, no contexto do confinamento (COVID, em
2020). Sao desenhos de um registo ironico povoado pela intimidade com obje-
tos evidenciando soliddo e auséncia de relagao.

O artigo “Rabih Mroué: ‘another day is gone/another day begins/ i’am still/ in
the same shit’,” de Dilar Pereira, apresenta os trabalhos “Chalk Outlines,” (2018-
2020), de Rabih Mroué (1967, Beirute) invocando os que morreram devido a si-
tuagdes de guerra civil, como os do Libano (1975-1990) e Siria (desde 2011).

Silvia Garcia, em “O tactil nas esculturas de Laura Alvarez,” debruga-se so-
bre as esculturas de Laura Alvarez Conde (Vigo, 1982). As pecas convocam o
domeéstico, e com ele os debates sobre o género e a familia, Pecas construidas
com objetos encontrados e envoltos em tecido, expa sido as suas narrativas di-
mensionais.

O artigo “A Escultura Social de Shelley Sacks: ecologia radical e desenvolvi-
mento interior,” de Sara Indcio, propde abordar a relagio entre escultura social,
ecologia e sustentabilidade, partindo do projeto de escultura social concebido
por Shelley Sacks, “University of the Trees” (2005). E uma universidade mdvel
e alternativa que recorda as propostas de Joseph Beuys, de integracio artistica,
social e politica.

4, Substéncia social
A dimenséo politica da arte constroi a propria arte, pois que ela é substincia
social, estruturante de liga¢des e de significados, com uma totalidade comuni-
cativa que integra as dimensdes humanas, tanto a nivel do seu processo, como
a nivel da sua possibilidade de interven¢ao atuante (Brito, 2016; Fisher, 2020).
Sera, porventura, uma espiritualidade plastica, aquela que a arte concretiza.

15

Revista Croma, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8547, e-ISSN 2182-8717. 9(17) janeiro-junho:12-16.



16

Queiroz, Jodo Paulo (2021) “A espiritualidade politica: a Arte” Revista Croma, Estudos

Artisticos. ISSN 2182-8547, e-ISSN 2182-8717. 9(17) janeiro-junho:12-16.

Referéncias

Brito, Gedrgia M. G. D. (2016). O universo
das imagens técnicas e a xilogravura na
sociedade mididtica: um estudo de caso na
perspectiva teérica de Vilém Flusser. Tese
mestrado. Universidade Federal do Rio
Grande do Norte. URL: https://repositorio.
ufrn.br/handle/123456789/22791

Duarte Pifia, Olga M. (2019). Poesia,
patrimonio, arte: aprender
creando. Matéria-Prima, 7 (3), 32-42.

Fisher, Anna Watkins. (2020) The Play in the
System: The Art of Parasitical Resistance.
Durham, NC: Duke University Press.

Huerta, Ricard (2021). Museari, Educar en
Arte LGTB para Superar la Homofobia
y la Transfobia. Revista Internacional de
Educacién para la Justicia Social (RIEJS),
2021, vol. 10, num. 2, p. 43-58.

Queiroz, Jodo Paulo (2020). Arte: no dngulo
do espelho, uma pegada grande demais/
Art: at the angle of the mirror, a footprint
too big Editorial. Estidio, (31), 12-21.

Queiroz, Jodo Paulo (2022). "Um papel um
bocadinho sujo, em cima da terra." In A
pintura é uma li¢do : sciencia potentia est.
Porto: i2ADS Afrontamento. p. 187-202.
ISBN 978-989-9049-28-4

Queiroz, Jodo Paulo, & Martins, Miriam
Celeste (2015). Arte e educagdo, Portugal
e Brasil: é preciso inovar na formacéo
de educadores. INSEA: Risks and
Opportunities for Visual Arts Education
in Europe.



2. Artigos originais
Original articles



18

Pohlmann, Angela Raffin & Tavares, Reginaldo da Nébrega (2021) “Um ato ecogrdfico: o ‘grabado verde’ de Lili

Mirauda” Revista Croma, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8547, e-ISSN 2182-8717. 9(17) janeiro-junho: 18-29.

Um ato ecogrdfico:
o Grabado Verde de Maria
Angélica Mirauda

An ecographic act: the Grabado Verde by
Maria Angélica Mirauda

ANGELA RAFFIN POHLMANN* & REGINALDO DA NOBREGA TAVARES**

*AFILACAQ: Universidade Federal de Pelotas, Centro de Artes, Curso de Artes Visuais, Rua Coronel Alberto Rosa 62, CEP

96010-770, Pelotas, Rio Grande do Sul, Brasil

**AFILIACAO: Universidade Federal de Pelotas, Centro de Engenharias, Curso de Engenharia Eletrénica, Rua Benjamin Cons-

tant 989, CEP 96010-020, Pelotas, Rio Grande do Sul, Brasil

Resumo: O artigo apresenta uma parte do tra-
balho da artista chilena Lili Mirauda, que uti-
liza embalagens Tetra Pak descartadas como
matrizes para suas gravuras. Sua proposta &,
ndo s6 a de repensar o processo de produgdo e
de consumo destas embalagens descartadas,
mas também sugerir novos modos de se fazer
gravura, a partir do reuso destas matrizes al-
ternativas sem a utilizacdo de acidos e demais
produtos nocivos a saude do artista e a0 meio
ambiente. Suas imagens sdo delicadas e com-
plexas, fruto de seu meticuloso trabalho de
investiga¢do e experimentacao.

Palavras chave: gravura verde / matrizes al-
ternativas / ecologia.

Abstract: The article presents a part of the work
of the Chilean artist Lili Mirauda, who uses dis-
carded Tetra Pak packaging as a matrix for her
prints. His proposal is, not only to rethink the
production and consumption process of these dis-
carded packaging, but also to suggest new ways
of making engravings, from the reuse of these al-
ternative matrices without the use of acids and
other products harmful to the artist’s health and
to the environment. His images are delicate and
complex, the result of his meticulous research and
experimentation.

Keywords: non-toxic etching / alternative plates
/ ecology.

Submetido: 15/02/2021 Aceitacdo: 01/03/2021



1. Introducdo
A artista chilena Maria Angélica Mirauda, ou simplesmente Lili Mirauda, faz
gravuras a partir de matrizes alternativas e pouco convencionais. Ela utiliza
embalagens descartadas para servirem como ponto de partida para suas gravu-
ras. “Grabado verde” é o nome dado por ela e por sua colega Marcela de la Torre
(Mirauda, Torre, 2015) a esta maneira ecologica de fazer gravuras em metal (Fi-
gueras Ferrer, 2004).

Lili Mirauda nasceu em Santiago do Chile, em 1959, formou-se em Artes
Plasticas na Universidade do Chile, e atualmente é docente na Universidade
Finis Terrae (Chile). Dedica-se, desde 2006, a investigacdo e criagdo destas téc-
nicas de Grabado Verde, publicando livros e realizando exposi¢des com o resul-
tado de suas pesquisas e do desenvolvimento de seu trabalho poético com estes
procedimentos alternativos. Lili também divulga estas técnicas inovadoras em
cursos e workshops realizados em diversos ateliés pelo mundo.

A documentacgao produzida por Lili Mirauda junto com Marcela de la Tor-
re, desde 2008, nos livros publicados com suas inveng¢des técnicas permitem
o acesso de artistas e professores de arte a estes processos inovadores de fazer
gravuras. Seus procedimentos investigam as poténcias das caixas descartadas
de leite, sucos ou de outros alimentos que funcionam como matrizes para as
gravuras (Figura 1).

Através de uma proposta silenciosa, fruto de sua metodica experimentagio
com uma nova e versatil matriz, Lili Mirauda cria um processo de gravura livre
de acidos e dos demais produtos nocivos para a saude dos artistas e a0 meio
ambiente. O baixo custo das matrizes é também mais um item importante des-
te processo de constru¢do de imagens realizado com a reciclagem de materiais.

Associamos os temas utilizados em algumas de suas gravuras como o bule, a
xicara (Figura 2), e o proprio ato de tomar café com leite (ou uma xicara de cha)
através destes movimentos antigos de ferver a agua e passar o po de café no coa-
dor, em contraste com as atuais maquinas de café e suas capsulas descartaveis
que demandam apenas apertar um botao.

Os paradigmas propostos pelo ato de repensar os processos graficos e suas
maneiras de fabricagdo de imagens se contrapdem com nossos modos de viver
na atualidade, produzindo incoeréncias como estas que a0 mesmo tempo em
que nos “facilitam” a vida, simultaneamente geram lixos e rejeitos. O mundo
produzido pela industria ndo deixa espago para estes intersticios como o que
podemos pressentir aqui.

As dobras das embalagens descartaveis se transformam em desdobras.
Abertas, elas evidenciam algo do que ja foram antes, no processo desvelado
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- Lili Mirauda, Sem titulo, 2016. Gravura verde.

Fonte: Maria Angélica Mirauda

Figura 1



Figura 2 - Lili Mirauda, Sem titulo, 2016.
Fonte: Maria Angélica Mirauda

Figura 3 - Lili Mirauda, Sem titulo, 2016.
Gravura verde. Fonte: prépria
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pelo ato de planificar as caixas. As marcas das dobras tomam parte das formas
criadas nas gravuras de Lili Mirauda, e instalam, nas imagens, o passado da pro-
pria matriz utilizada (Figura 3). Nos permitem, assim, reconhecer sua origem,
que também se aproxima da prdpria origem da gravura pelo carater “serial” que
pode ser evidenciado tanto numa, quanto na outra.

As origens da gravura em metal datam da época em que também ocorre
uma outra revolucdo cultural. Com a inven¢do dos tipos moveis proposta por
Gutemberg, em 1443, inicia-se a impressao de textos com letras individuali-
zadas guardadas em caixas, distribuidas em prateleiras. Algo muito fascinan-
te comegava a ocorret, cujas consequéncias sentimos até hoje. Entre as linhas
ocupadas pelos ‘tipos’ e “seu exercicio de analise combinatdria infinita” havia o
espaco destinado para a gravura que ilustraria a leitura das paginas de inumeros
livros (Brugnoli, 2011: 9). A distribui¢ao destas imagens, a difusdo de ideias e
pensamentos e o proprio ordenamento da linguagem repercutiram em todas
as areas de conhecimento e contribuiram para o proprio desenvolvimento do
campo da arte. A renovagao na representacdo do mundo gerou consequéncias
para a ciéncia, a arte, a religido e a propria significa¢do da vida.

2. O Grabado Verde
O “Grabado Verde” de Lili Mirauda é delicado e complexo, ao estabelecer uma
rede de conexoes entre diferentes objetos e procedimentos sintetizados em
suas imagens. Por um lado, suas delicadas gravuras nos oferecem imagens de
objetos do cotidiano, como, por exemplo, a xicara, o bule ou o sapato (Figura 4).

Estes nao sao objetos especiais. Sao objetos comuns que encontramos no
dia-a-dia, em casa ou nos locais de trabalho. Sao objetos funcionais que podem
ser compartilhados, mas de modo geral sdo para uso individual.

Por outrolado, a complexidade de seutrabalho pode ser percebidano modo
como a artista produz estas imagens, recriando técnicas, inventando procedi-
mentos, descobrindo novas maneiras de produzir texturas, meios-tons, linhas
ou manchas nas suas imagens, através do decalque de materiais diversos so-
bre as matrizes de papeldo, aluminio e plastico das embalagens descartadas.
A artista realiza também raspagens, incisoes, descolamentos das camadas das
matrizes ou, ainda, sobreposi¢es de graos minusculos para produzir os efei-
tos das manchas da “agua-tinta”, tdo utilizada entre as técnicas tradicionais da
gravura em metal.

As embalagens Tetra Pak sao, hoje em dia, um lugar comum para a circula-
¢do de produtos. Como “éxito do desenho industrial e simbolo da revolug¢io pds-
-industrial” estas embalagens distribuem “liquidos como leite, sucos ou vinhos



Figura 4 - Lili Mirauda, “El Zapato de Rosa IlI”, 2017.
Gravura verde. Fonte: Maria Angélica Mirauda

Figura 5 - Lili Mirauda segurando uma de suas estampas em
Gravura verde (2020). Fonte: Maria Angélica Mirauda
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exibidos por meio deste dispositivo nas prateleiras de supermercados” (Brugnoli,
2011: 8). Lili Mirauda nao criou um método para recuperar as embalagens no rit-
mo em que elas sdao produzidas, ou para diminuir a quantidade de lixo; entretanto,
seu esforco revela uma sensivel inquietacdo com o descarte destas embalagens
no meio ambiente. Suas gravuras aproveitam os elementos destas caixas tais
como a estrutura, as ranhuras, as camadas de diferentes materiais, texturas e
dobras como parte integrante das novas imagens produzidas (Figura 5).

3. A matriz verde
Da mesma maneira que as matrizes de cobre, na gravura em metal tradicional,
as matrizes utilizadas no “Grabado Verde” também funcionam como pegas
geradoras de imagens. Neste caso, o material empregado como matrizes alter-
nativas no “Grabado Verde” sdo um sub-produto industrializado apds o consu-
mo dos alimentos embalados em Tetra Pak. Nas palavras de Mirauda e Torre
(2015:11) “La matriz de Grabado Verde se trabaja a partir de un material creado
por la industria alimenticia con el objetivo de preservar alimentos”. As autoras
comentam as qualidades do material utilizado como matriz alternativa justa-
mente pelas caracteristicas necessarias a sua utilizagio pela industria: “Por esta
razon, no nos debe extrafnar que el Tetra Pak sea un material sumamente resis-
tente y con sorprendentes cualidades al momento de ser desplazado al mundo
del arte, especialmente al grabado” (Mirauda; Torre, 2015: 11).

As matrizes graficas fazem parte da historia da gravura, associadas intrin-
secamente a esta possibilidade que a matriz possui de reproduzir a imagem ali
gravada, através das inimeras impressdes que podem ser obtidas de uma tnica
matriz, cujas multiplas estampas sio idénticas ou bastante similares entre si. O
surgimento da gravura possibilitou a difusdo de ideias, imagens, ilustra¢des, fa-
tos, e inclusive a reproducio de outros desenhos e pinturas, em épocas em que
ndo havia outros meios de reprodugao. O pesquisador da Universidade Federal
do Espirito Santo (UFES), professor Fernando Gomez Alvarez (2017:7), comen-
ta as diferencas entre a gravura de reprodugao, a gravura de interpretagdo e a
gravura original. Aqui, nos interessa falar da gravura original, cuja definicao
“sofreu varias mudangas no decorrer dos anos”. Inumeros eventos internacio-
nais sobre a gravura, procuraram legislar sobre a defini¢dao do conceito de gra-
vura original. Dentre os mais importantes encontram-se “o III Congresso Inter-
nacional de Artistas, celebrado em Viena, em 1960; e o Certame Internacional
de Obra Grafica SAGA, efetuado em Paris, em 1996” (Alvarez, 2017:7). Sendo
que, em 1996, na reunido realizada em Paris, ficou definido que “uma gravura
original é resultante de um ou de mais meios expressivos do campo da gravura



Figura 6 - Lili Mirauda, “La Cumparsita”, 2017. Gravura
verde. Fonte: Maria Angélica Mirauda
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escolhido pelo artista, de forma voluntaria, visando a criar matrizes potencial-
mente reproduziveis, das quais possam ser obtidas varias copias idénticas, caso
seja a sua vontade” (Alvarez, 2017: 8).

No “Grabado Verde”, novos caminhos sdo viabilizados com materiais alter-
nativos e outros procedimentos inventados pela artista em seu processo cria-
tivo, sem deixar de consistir em uma gravura original, conforme a defini¢ao
estabelecida desde 1996. Assim, a matriz do “Grabado Verde” ganha uma nova
consisténcia e rompe com as matrizes tradicionais que, a depender da técnica
utilizada, demandam por uma pe¢a de madeira, ou borracha, ou pedra calcaria,
ou ainda uma placa de metal, ou um nylon esticado em bastidor, além de um
conjunto de ferramentas ou de produtos quimicos especificos para riscar, esca-
var, desenhar, vazar ou preencher areas, ou retirar matéria da matriz. A gravura
em metal tradicional, por exemplo, utiliza substancias quimicas, muitas vezes
toxicas, para a produ¢do da imagem na matriz. Entdo, percebemos as grandes
novidades na utilizacdo destas matrizes alternativas, ndo s6 como possibilida-
de de reaproveitamento do descarte dos materiais industrializados apds seu
consumo, como também e principalmente pelas vantagens em se obter ima-
gens em matrizes sem o prejuizo de poluir o meio ambiente com os produtos
quimicos tradicionais ou danosos a saude dos artistas.

Além disso, vemos que este material alternativo obtido com as embalagens
descartadas oferece outra experiéncia em seu manuseio, pois o artista pode
cortar, dobrar, pressionar, decompor, deformar, colar, riscar, rasgar, arranhar,
emendar a matriz, e, com isto, projetar movimentos exploratorios sobre a resis-
téncia, a textura, a composicao e o tamanho deste material que seria descarta-
do (Figura 6).

Com os diferentes manuseios da matriz alternativa, o artista ganha novos
movimentos, e aumentam as possibilidades combinatorias durante o processo
de criagdo. Afinal, uma matriz alternativa pode, por exemplo, ser dobrada ou
combinada com outra matriz para aumentar a area de gravacdo, ou ainda per-
mitir que dobras e ranhuras venham a interferir no processo criativo. Assim,
esta técnica abre um largo espago exploratdrio com muitas outras operagoes
que permitem investigar as complexidades de manuseio da matriz.

O “Grabado Verde” aproxima a ponta final do processo de consumo de ali-
mentos industrializados com a ponta inicial de um novo processo de produ¢ao
de imagens. Deste modo, nos chama a aten¢ao a conexao material entre estes
dois processos distantes entre si. Esta conexao somente foi possivel a partir da
percepcio de Mirauda e Torre (2011) sobre a resisténcia do material que faz
com que seu emprego como matriz na gravura seja tao potente.



O descarte deste material € uma etapa prevista no proprio ciclo de utiliza-
¢do das embalagens de alimentos, cujo destino, sabemos, ¢ o lixo. No entanto,
reutilizar as caixas de leite para produzir imagens artisticas, suscita pensarmos
sobre a fun¢do e o descarte destas embalagens. Se estas embalagens seriam
descartadas apds o consumo do alimento, podemos igualmente contrapor a
relacdo deste processo alternativo de produzir gravuras com a necessidade de
repensarmos a preserva¢do do meio-ambiente que recebera milhares de caixas
e embalagens descartadas todos os dias mundo afora. O professor José Eli da
Veiga comenta que no intervalo das ultimas trés geragdes a produgédo de plas-
ticos passou de “milhdo de toneladas para 350 milhdes de toneladas” (Veiga,
2019: 27). Com isso, podemos inferir que a contaminac¢do do meio-ambiente
causada pelo descarte de plastico e de outros materiais tende a se agravar se
ndo nos dispusermos a evitar, de modo extremamente significativo, o descarte.

O “Grabado Verde” também nos provoca a pensar sobre o que estd aconte-
cendo com a Terra do ponto de vista das mudancas climaticas. Esta questao cer-
tamente ganha aten¢do em varias disciplinas. O socidlogo Bruno Latour, inves-
tigando o campo da politica e o entrelagamento da questdo do clima, comenta
que: “A hipdtese é que ndo entenderemos nada dos posicionamentos politicos
dos ultimos cinquenta anos, se nio reservarmos um lugar central a questao do
clima e & sua denega¢do” (Latour, 2020: 10). Para Latour, sem isso, perderemos
a orientac¢do e sera mais dificil compreender os problemas e encontrar cami-
nhos para diminuir as desigualdades.

Esta claro que esta técnica alternativa de gravura ndo nega a existéncia de
uma contradi¢do na preservacao do meio ambiente e das dificuldades que en-
frentamos pelo modo de vida adotado na contemporaneidade. O que estamos
preservando oudeixando de preservar? A artista Lili Mirauda investiga as possi-
bilidades de expressao artistica de um material que seria descartado, trazendo
a questdo ambiental em seu trabalho. O trabalho de Mirauda nos impele a pen-
sar sobre a simplicidade da vida e sobre o que de fato precisamos para viver. Ou
ainda, seu trabalho nos provoca a refletir sobre como estamos vivendo nossas
vidas neste momento de contradi¢des. Mirauda coloca, através de suas gravu-
ras, sua sensivel preocupagao com as relagdes hoje configuradas entre a Terra e
vida. Para finalizar, o trabalho de Mirauda, de certa maneira, também se apro-
xima do pensamento do lider indigena Ailton Krenak sobre a “iminéncia de a
Terra ndo suportar a nossa demanda” (Krenak, 2019: 45). Sentimos essas resso-
nancias entre as gravuras de Lili Mirauda e os autores que nos alertam sobre a
importéncia de que todos n6s devemos despertar para uma dificil perspectiva
ambiental como consequéncia dos nossos modos de vida contemporaneos.
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Conclusdo
O trabalho da artista chilena Lili Mirauda nos faz repensar sobre a tradi¢do e a
inova¢ao no campo da gravura em metal, além de questionar simultaneamente
nossos modos de produgdo, consumo e descarte de embalagens que compoem
avida contemporanea. Com as sutilezas e com o requinte de suas imagens, per-
cebemos novamente a importancia da simplicidade da vida, e o quanto nossos
modos de vida precisam ser repensados.

As gravuras de Lili Mirauda nos remetem aos objetos do nosso cotidiano
como xicaras ou bules, e contrastam com a produgao serial destes mesmos ob-
jetos de consumo. A delicadeza contida nas imagens produzidas em materiais
ja condenados ao lixo, nos trazem questionamentos sobre as consequéncias
deste fluxo, ajudando-nos a refletir sobre os nossos modos de viver.

O encontro entre um modo de expressdo artistico consolidado, como o
da gravura artistica, e uma tecnologia industrial contemporanea, é capaz de
desviar a fun¢do originaria do material descartado, a0 mesmo tempo em que
propde novos procedimentos para a criagdo de matrizes e de imagens graficas.
Com as embalagens descartadas de alimentos processados, a artista Lili Mirau-
da produz outras coisas, neste caso imagens, algo aparentemente distante da
finalidade originaria das embalagens de alimentos. Nao se trata de uma pro-
posta para reaproveitar ou reciclar o material descartado, ou ainda resolver o
problema do descarte, mas deixa exposta a poténcia do seu uso no campo da
gravura e da arte.

Os objetos retratados por Mirauda, com extrema acuidade de observagao
e requinte técnico, nos levam a crer que os procedimentos adotados no so re-
fletem sua postura diante do mundo, como também diante da arte. Ao ressig-
nificar os objetos a partir de sua reapropriacao e dos deslocamentos necessa-
rios aos processos desenvolvidos, Lili Mirauda apresenta a versatilidade destes
materiais e seus diversos usos para produ¢do de imagens graficas. Para ela, as
caixas reutilizadas como matrizes se transformam em um espago versatil, de
inumeras aberturas para a imaginagao.
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Resumo: O trabalho com a argila marca gran-
de parte do percurso artistico de Anna Maria
Maiolino, procurando perceber a relagdo que
ela estabelece com este material e como as
referéncias culinarias encontram espago no
processo criativo com esta matéria plastica.
Este artigo aborda o surgimento da argila no
trabalho da artista, passando por uma refle-
xd0 sobre a manualidade e repetigdo, termi-
nando sobre a influéncia culinaria na forma
de trabalhar a argila percebendo como essa
analogia acontece nas suas instalagoes.
Palavras chave: manualidade / repeti¢do / ar-
gila / culinaria.

Abstract: The work with clay marks a large part
of Anna Maria Maiolino’s artistic path, seeking
to understand the relationship she establishes
with this material and how culinary references
find space in the creative process with this plastic
material. This article approaches the appearance
of clay in the artist’s work, passing through a re-
flection on manuality and repetition, ending on
the culinary influence in the way she works with
clay, perceiving how this analogy happens in her
installations.

Keywords: manuality / repetition / clay / cooking.
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Introdugdo
Anna Maria Maiolino € uma artista plastica nascida em 1942 em Italia, que vive
parte da sua infancia na escassez do pos-guerra, acabando por se mudar uns
anos mais tarde para a Venezuela, onde iniciou os seus estudos artisticos na Es-
cola de Belas Artes Cristobal Rojas. Mas € no Brasil, em 1960, que estabiliza a
sua vida e carreira, continuando os seus estudos artisticos, na Escola Nacional
de belas Artes-Enba, no Rio de Janeiro. Em 1968, viaja para Nova York, durante
trés anos, a estudar na Pratt University, revelando sempre a sua busca pelo co-
nhecimento. Apesar de todas estas dinamicas de lugares, é o Brasil o pais onde
se nacionaliza em 1968.

O seu trabalho abrange um vasto leque de formas artisticas, desde a gravu-
ra, escultura, pintura, desenho, multimédia e performance. De toda sua traje-
toria artistica a sua relagdo com o universo alimentar e com argila representam
grande parte do seu trabalho. No seu projeto “Por um fio” (1976), onde fotogra-
ficamente se regista um fio de macarrio que liga trés geragoes, retratadas pela
mae de Anna Maria, pela artista e por sua filha, transparecendo claramente os
seus afetos e a sua cultura culinaria materializada no macarrio. Esta matéria
alimentar, tdo presente na cultura italiana, é uma ‘pasta moldavel’, ideia esta
que sera resgatada nos seus trabalhos com argila. Na argila Maiolino expressa a
sua manualidade, os gestos, e a repeti¢ao, fatores que sdo corporizados na sua
obra, que liga a argila a culinaria de forma subtil, mas evidente.

1. O encontro com a terra e o reconhecimento da argila
A argila é uma matéria-prima extraida do solo, entendamo-la como uma maté-
ria plastica que se torna moldavel com agua, endurecendo com a secagem ou
cozedura (Martin, 1995).

Anna Maria inicia a sua relagdo com a argila, num dos projetos mais céle-
bres da sua carreira, a instala¢do “Arroz e Feijdo”. Este projeto foi apresentado
na sua estreia em 1979, na Alianc¢a Francesa no Rio de Janeiro. Nessa primeira
apresentacdo existiam trés mesas postas, com todos os elementos que com-
poem oritual da refeicdo, em que numa delas existiam seis pratos de ceramica,
colocados sobre um tumulo coberto de um téxtil negro. Cada prato continha
terra, de onde germinavam graos de arroz e feijdo, dois dos principais ingre-
dientes da alimentacgdo brasileira. O negro da tolha da mesa representava a
morte, assim como as sementes germinadas simbolizavam a vida, refor¢cando
que a vida continuara apesar da morte. Esta obra, tendo sido exposta varias ve-
zes, perdurou no tempo, tendo sido também exibida em 2007 na Galeria Milan,
em Sao Paulo, e em 2010 na bienal de Sao Paulo (Figura 1). Nesta apresentag¢ao
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a disposi¢ao de todos os elementos aconteceu de uma forma nova, mais orga-
nizada, que se compunha por uma mesa central, em que lateralmente existiam
duas prateleiras de pratos bancos, em exposi¢ao, e por fim um ecra que exibia
uma boca movimentando-se com gestos de mastigar.

Nesta instala¢do a artista pretende destacar a importancia de nos alimen-
tarmos da nossa terra e da nossa cultura. Neste projeto da-se primazia as ori-
gens, valorizando os recursos naturais e refor¢ando o lugar. A terra é aqui mere-
cedora destaque, ndo s6 como matéria, mas como fonte de alimento e cultura,
de onde sdo criadas as raizes que nos conectam a um sitio e de onde germinam
os alimentos e as matérias primas.

A argila exibe-se nesta obra de dois modos, como matéria em bruto, através
da terra, e como matéria cozida, através da ceramica (Canotilho, 1999). Para
além da terra se apresentar como fonte de germinagio de alimentos, encontra-
-se, nesta instalagao, contida num prato de argila cozida, corporizada em cera-
mica. A cerdmica permitiu a0 homem conformacao simples e acessivel, possi-
bilitando a cria¢do de inumeros objetos de configuracdes destintas, que foram
decisivos para a evolu¢do da alimenta¢ao, da culinaria e da cultura alimentar
(Spataro & Alexandra Villing, 2015). O prato, objeto tdo comum e transversal
a muitas culturas, carrega em si a carga simbolica desta relagdo entre argila e
alimentos. (Figura 2).

O prato ¢ o elemento simbdlico e espacial do ato alimentar, podendo ser o contentor
que apresenta o alimento, ou ainda representando o proprio alimento, de um modo
descritivo, numa ementa. “ (Bonacho, 2019).

O prato servido com terra, como se apresenta nesta mostra (Figura 3), re-
trata também um ciclo (Figura 4). Da terra extraimos os alimentos e as argilas,
que motivaram o surgimento da culinaria e da ceramica, e que sobre a mesa
teatralizam o momento da refeicao.

Apesar desta identificacdo da argila no trabalho de Maiolino, ela reconhece
o surgimento da argila de uma forma consciente, no final dos anos 80. Iden-
tificando nesta matéria plastica uma forma de se libertar de um momento de
introspecdo que vivia na altura com as suas pinturas, e que nio a faziam en-
contram um sentido, originando um “trabalho inutil ”(SescTV, 2014). Quando
decide explorar a argila, comeca nesse processo de descoberta produzindo o
seu retrato, fazendo-o e refazendo-o varias vezes. Entendendo que argila era
uma matéria que “carrega em si, toda a possibilidade de forma ”(SescTV, 2014)
a artista acaba por iniciar as suas primeiras obras, em 1989, compostas por ob-
jetos de parede, e com a denominagio de “Séries Novas Paisagens®, em que
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Figura 1 - Anna Maria Maiolino, “Arroz e feijdo’, 1979-2007. Instalagdo em mesa
férmica, 20 cadeiras pretas, pratos, copos; prataria, terra; sementes de arroz e
feijao; prateleiras e video na TV. 212 %2 x 47 1/5 in. (540 x 120 cm.). 29° Bienal
de S&o Paulo 2010, Sé&o Paulo. Fonte: https://cfileonline.org/exhibition-anna-maria-
maiolino-rice-beans-sao-paulo/

Figura 2 - Anna Maria Maiolino, “Arroz e feijdo’, 1979-2007. Instalagdo em mesa
férmica, 20 cadeiras pretfas, pratos, copos; prataria, terra; sementes de arroz e
feijdo; prateleiras e video na TV. 212 %2 x 47 1/5 in. (540 x 120 cm.). 29° Bienal
de Séo Paulo 2010, Sdo Paulo. Fonte: https://cfileonline.org/exhibition-anna-maria-
maiolino-rice-beans-sao-paulo/
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Figura 3 - Anna Maria Maiolino, “Arroz e feijdo’, 1979-2007.
Instalagdo em mesa férmica, 20 cadeiras pretas, pratos, copos;
prataria, terra; sementes de arroz e feijdo; prateleiras e video na
TV. 212 %2 x 47 1/5 in. (540 x 120 cm.). 29° Bienal de Séo Paulo
2010, S&o Paulo. Fonte: https://cfileonline.org/exhibition-anna-
maria-maiolino-rice-beans-sao-paulo/

Figura 4 - Anna Maria Maiolino, “Um, nenhum, cem mil’, 1993.
Fonte: https://pedroambrosoli.wordpress.com/tag/maria-martins/
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reproduzia volumetrias a partir de técnicas tradicionais de escultura em argila,
obtendo configuragdes abstratas e indefinidas, concebida inicialmente em argi-
la e posteriormente reproduzidas.

Mas na sua descoberta pela argila, Anna deu por si a fazer pequenos frag-
mentos, que surgiram de uma forma natural, como se a matéria também tivesse
a sua propria vontade e se estabelecesse um dialogo entre ambas, em que juntas
concebiam a obra. Esta descoberta foi uma grande agitacdo na obra de Maioli-
no, em que a argila acaba por a despertar para varios suportes, desde o chao as
paredes (Figura s).

2. Manualidade e repeticéo
Neste envolvimento entre Maiolino e a argila a ferramenta central é a mio. “As
maos sdo, pois, um prolongamento do pensamento e, sem duvida, um excelen-
te meio de comunicagdo. ”(Silva, Fernandes & Silva, 2003).

Neste processo de criacao estabelece-se uma trilogia entre manualidade,
pensamento e trabalho. Foi na descoberta de gestos simples de modelag¢do, que
surgiam de forma espontanea e natural “pequenos segmentos” (SescTV, 2014)
como ela mesma descreve, resultado de gestos simples, que originam um pro-
cesso natural e idéntico ao que acontece na natureza, onde ela se vai repetindo
e reafirmando-se a cada novo come¢o, implementando uma rotina e a agdo do
refazer. Desta ideia de modelar, fascinada na repeti¢ao, desencadeia o surgi-
mento de objetos sequenciais, manifestando o prazer pelo gesto, pela vontade
de trabalhar a matéria argilosa, sendo esta infindavel no seu uso e reuso.
Apesar de serem fragmentos que compdem o seu trabalho com a pasta argilo-
sa, Maria entende que o gesto que da origem a esses elementos, € um momen-
to completo, descrevendo-o como pleno, sendo ele um instante em si mesmo,
com averdade de quem o faz. Mas nesta explora¢do do repetido, Maiolino tam-
bém refere que cada repeti¢ao tem uma identidade, assim como ilustra o seu
projeto “Um nenhum, cem mil” (Figura 4), onde nunca existe igualdade em
cada emento construido, ha uma unicidade dentro desta ideia de repeticdo que
muitas vezes nos remete mais para o igual do que para a diferenciacao.

“Repetir é comportar-se, mas em relagio a algo unico ou singular, algo que
nio tem semelhante ou equivalente.”(Deleuze, 2018) . A a¢do de repeticdo é
sem duvida um treinamento, que nos permite uma intimidade com o material
que, de outra forma ndo seria possivel. Esta proximidade se entende como uma
sequéncia de a¢des que criam padronizacdo de tarefas, retratando uma certa
rotina quotidiana. Esta ideia de quotidiano, também nos transporta para ina-
meras a¢Oes diarias, muitas vezes inconscientes, mas que fazem parte da nossa
vivéncia e que resgatam a memoria a cada gesto que fazemos.
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Figura 5 - Installation view of Anna Maria Maiolino, August 4,
2017-January 22, 2018 at MOCA Grand Avenue, courtesy of The
Museum of Contemporary Art, Los Angeles, photo by Brian Forrest.
Fonte: https://www.moca.org/exhibition/anna-maria-maiolino
Figura 6 - Anna Maria Maiolino, aqui e ali, 2012, Documenta 13,
Kassel, Alemanha. Fonte: http://www.galerialuisastrina.com.br/
artistas/anna/



Bacon, é um filosofo que valoriza a experiéncia empirica do conhecimento,
e nessa medida podemos entender que aqui esse valor de experiéncia se defi-
ne, se constroi como de uma receita se tratasse. O fazer e refazer a forma, que
resulta do gesto repetido de uma pratica que Anna Maria, transporta exausti-
vamente para o seu trabalho. A argila, sendo plastica permite uma reproducao
do instante, mesmo que repetido o processo e modela¢do, ela conserva cada
movimento, cada intensidade do toque, cada textura, que a pele da mao lhe
confere. “E apanhar esses instantes de vida, de trabalho, essa demonstragio da
repeti¢ao do trabalho, o trabalho em si mesmo é o conceito das instalacoes de
argila.”(““TUDO COMECA PELA BOCA,” 2015)

3. Argila e alimentos que cone¢des podem ter
A relacao das formas argilosas moldadas por Anna, transpdem a sua cultura
italiana, recuperando da sua memoria momentos em que sua mae a cozinhava
opara si seus irméos. “Estdo vivas na minha memoria suas maos brancas, suja
de farinha eternamente ocupadas em amassar o pao, para nos, seus filhos nun-
ca devidamente saciados”. (Moura, 2004)

Maiolino ao trabalhar sobre a mesa pequenos segmentos de argila, sentiu
que as agdes e as formas que produzia tinham afinidades com rituais culinarios,
associados ao trabalho de massas humidas que aconteciam em momentos so-
cais a volta da mesa preparando as refei¢oes. Estas proximidades entre pastas
alimentares e argila é sem duvida presente no trabalho da artista, pois a proxi-
midade entre argilas e culinaria é visivel desde os primoérdios até aos dias de
hoje. Pois a ceramica e os alimentos sdo claramente matérias que evoluiram em
proximidade e ndo podem se desconectadas. Pois a plasticidade da cerdmica
permitiu ao homem a conformacéo de varios objetos que “expandiram enor-
memente o leque de alimentos que podiam ser consumidos.” (Wilson, 2013) e
assim evoluir na dieta alimentar e nos processos de confecao.

Assilhuetas simples, e os processos de conformacao a elas associados, facil-
mente nos remetem para este universo culinario. As formas simples, faceis de
reproduzir, resgatam a espontaneidade de cada um de nds, quando modelamos
algo, originando, intuitivamente, a criacdo de uma bola, um rolo, a impressio
dos dedos, entre tantas outras formas basicas. Esta caracteristica do simples,
do comum, tornamo-nos mais proximos da obra de Maiolino, permitindo-nos
estabelecer facilmente empatia com a sua obra.

A artista explora a relagio da argila em varios suportes e espagos, essa ex-
ploracéo é bastante visivel no seu trabalho “Aqui e Ali”. Nesta obra a artista ex-
pOe varias pecas de argila numa casa, ocupando varias divisoes o objetos nela
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Figura 7 - Anna Maria maiolino, aqui e ali, 2012,
Documenta 13, Kassel, Alemanha. Fonte: http://www.
galerialuisastrina.com.br/artistas/anna/

Figura 8 - Anna Maria Maiolino, Estdo na Mesa, da série
Terra Modelada, 2017, argila e mesa de madeira. Fonte:
https://theseenjournal.org/language-



existentes. Esta instalacdo desafia o espetador a fazer o seu entendimento so-
bre a argila, dependendo do lugar onde é colocada. Quando as formas se apre-
sentam no chao, remetem-nos para o trabalho com terra, mas quando estas sao
apresentadas sobre uma mesa, € facil a sua associagdo com a comida.

Das varias divisdes da casa destaca-se a cozinha (Figura 6) como espago de
observagao, sendo evidente que ali as formas apresentadas remetem facilmen-
te a agGes culinarias ou a forma de determinados alimentos, seja ela colocada
sobre o fogdo, um armario ou até numa prateleira.

As formas remetem a a¢des simples (Figura 7), como esmagar, cortar, amas-
sar, estender, rolar, comportamentos facilmente gerados por um cozinheiro ou
ceramista no decorrer do seu labor. Para o trabalho de modelagio, a mesa ¢ um
suporte que merece destaque, pois € sobre ela que se preparam as matérias e
onde acontecem muitas das etapas de conformagao, assim como se destaca no
seuprojeto “Estdona Mesa” (Figura 8). Esta obra assume de uma forma bastan-
te clara esta relacdo entre argila e culinaria, deste o titulo da obra, que pretende
ilustrar uma expressao portuguesa usada para anunciar quando o jantar esta
pronto, até ao fato de apresentar os elementos sobre a mesa, como se estivesse
a servir uma refeicao ao espetador. Nesta obra revela-se a acao do trabalho e
o prazer de preparar algo para alguém desfrutar. Os elementos apresentados
ordenadamente, demonstram pela sua forma os gestos que as geraram, permi-
tem-nos identificar rapidamente os movimentos feitos deixando no espetador
um sentido de cumplicidade constatando agGes que remetem a sua rotina, reco-
nhecendo o valor e a beleza do simples toque numa matéria moldavel.

Conclusao

O trabalho com a argila na obra de Anna Maria Maiolino esta intimamente liga-
do o universo culinario, encontrando-se moldada nas formas argilosas do seu
trabalho. A valoriza¢do da mao e dos gestos em agGes repetidas é evidente e sis-
tematico na sua obra, onde a forma simples de trabalhar faz desperta empatia
no espetador. Torna-se evidente que na obra da artista a forma de trabalhar os
alimentos e a argila é uma fonte de inumeras analogias, percebendo como es-
sas afinidades estao impressas em fatores culturais. Assim como o antropodlogo
Lévi-Strauss usa o universo culindrio na sua obra “Mitologias”, procurando en-
tender a humanidade, o mesmo acontece quando tentamos entender as argilas
modeladas pelas mao Maiolino introduzindo a culinaria nesse entendimento
e percebemos como ela se faz presente, como inspira¢ao, como forma e como
podera ser vivida e experienciada pelos outros.
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Resumo: O texto incide sobre os processos
criativo e artistico da artista brasileira Laiza
Ferreira, nos quais a colagem ocupa um lugar
central. Através da colagem a artista propoe
a criagdo de narrativas visuais baseadas na
fragmentagdo, nao linearidade, diversidade
e multirreferencialidade. Estas narrativas vi-
suais, contra-hegemonicas, reclamam, final-
mente, a urgéncia de uma ag¢do coletiva de
descolonizac¢do do imaginario através da arte.
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Abstract: The text focuses on the creative and
artistic processes of the Brazilian artist Laiza Fer-
reira, in which, collage occupies a central place.
Through collage, the artist creates visual nar-
ratives based on fragmentation, non-linearity,
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hegemonic visual narratives claim, finnaly the
urgency of a collective action to decolonize the
imaginary through art.
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Introdugdo
Laiza Ferreira (n. 1988, Ananindeua, Para) vive e trabalha em Natal, Rio Grande
do Norte, Brasil. Fotografa e artista visual, mobiliza a fotomontagem e a cola-
gem como meios de atuacdo que, ao possibilitar multiplas apropriacdes e res-
significa¢des, assumem-se como metaforas de resisténcia, memoria e ances-
tralidade. Através de técnicas de fotografia analogica e digital a artista propoe
um conjunto de imagens que remete para um imaginario que funde numa pega,
memoria cultural, autobiografia, resisténcia cultural e politica. A colonialidade
enquanto condi¢do social, cultural, politica e econdmica, imposta por um siste-
ma de dominio, transp0s as barreiras cronologicas do tempo histdrico e sobre-
vive de forma indelével nas sociedades atuais. Apoiada quer num imaginario
que reproduz as narrativas de dominac¢ao (ainda que sob estratégias discursivas
renovadas) quer numa pratica quotidiana de acantonamento e marginalizagio,
tem no racismo estrutural e na invisibilidade social duas das suas faces mais
evidentes e que atravessam as esferas individual e coletiva.

Esta colonialidade, assumida enquanto condi¢ao transversal a sociedades
historicamente ligadas pelas malhas que o colonialismo entreteceu ao longo
de séculos, tem sido alvo de reflexao e desconstrugao. Através de um discurso
multidimensional que abrange a histdria, as ciéncias sociais e as artes, propoe
uma descoloniza¢do das institui¢des e um reposicionamento das subjetivida-
des enddogenas enquanto faces complementares do mesmo processo critico. O
olhar sobre o trabalho de Laiza Ferreira ndo podera ignorar estas duas linhas
paralelas que desenham uma visdo critica do tempo presente marcado pelas
sombras do passado, enunciada a partir do campo das artes visuais.

1. Descolonizar
As estruturas de poder e conhecimento que configuram o modelo colonial e
uma certa nostalgia imperial, afloraram nos ultimos anos no lastro de agen-
das politicas discriminatorias e populistas, e protagonizam uma preocupante
escalada de exibi¢ao publica de manifestacdes de racismo e xenofobia. Pa-
ralelamente, a consciéncia palpavel destas estruturas tem estado na origem
de um crescente debate acerca da necessidade de descolonizar a sociedade a
partir das suas institui¢des educativas e culturais ainda que, todavia, este nem
sempre seja acompanhado de agdes e medidas concretas no curto prazo e se
concentre essencialmente no espago envolvente a academia. Walter Mignolo
(2019) propde a discussao em torno de dois processos que se podem justapor,
convergir ou confrontar: uma “desvinculagdo” face a “matriz colonial de po-
der” com vista a descolonizar o imaginario social de uma narrativa largamente



inculcada pela modernidade ocidental e uma “revinculagdo” as estruturas cul-
turais e estéticas enddgenas enfatizadas pela “indigeneidade” do saber e do
existir. Segundo o autor, este processo de desvinculagdo néo € univoco sendo
que a descolonialidade funciona, nas suas palavras, “com base na pluriver-
salidade e verdade plural e ndo na universalidade e em uma verdade unica”
(Mignolo, 2019:6). Ao mesmo tempo o processo de “revinculag¢do” supde uma
re-existéncia que difere de resisténcia por estabelecer as suas proprias regras
do jogo, segundo modalidades inerente a cada lugar (o lugar cultural, o lugar
geografico e o corpo-lugar). E igualmente marcado por um “conservadorismo
desobediente decolonial” (Mignolo, 2019:7) preconizado pela preservagdo do
legado que permite a cada comunidade re-existir sem cair na “armadilha re-
térica” da mudanga, proposta pela modernidade ocidental. Esta re-existéncia
baseia-se igualmente na tomada de voz ativa por parte daqueles que anterior-
mente foram mantidos em siléncio ou remetidos a invisibilidade. Na verdade,
a decolonialidade é antes de mais um processo de natureza politica que tem na
sua génese o desobrigagio das comunidades locais face a uma narrativa moder-
na ocidental que fundiu numa pec¢a unica, progresso, hegemonia, assimilacao
e globalizag¢do, e na procura de outros modelos de organizagao social e politica,
baseados nos legados e herancas culturais e que satisfacam as suas necessida-
des especificas. A “colonialidade do poder” um conceito utilizado por Anibal
Quijano (200y), traduz as relagcdes de dominagao que se comeg¢am a desenhar
com a chegada dos europeus ao continente americano, o processo de globaliza-
¢do que se iniciano século XVI, e o arrancar dos modos de produgio capitalista.
Esta convergéncia esta na origem de um largo processo de explorag¢io colonial
que se perpetua muito além do seu desmantelamento politico administrati-
vo sob diferentes formas de hegemonia, acantonamento e invisibilidade. No
campo artistico destaca-se a subalterniza¢io das produgdes e dos artistas ndo
ocidentais com a sua integra¢do em categorias muitas vezes remetidas para o
campo do artesanato, exotismo, etnografia ou decoragao, a rasura e a exclusao
dos espagos de legitimagéo estético-artistica,

Neste sentido o processo de revisao critica de uma colonialidade na arte tem
passado pelo debate e o ativismo em torno da descoloniza¢do dos museus oci-
dentais (cujas cole¢des integram vastos espolios de objetos pilhados durante o
periodo colonial as sociedades africanas, amerindias e asiaticas) e dos espagos
publicos. A par destes debates nao podem igualmente ser ignoradas as praticas
artisticas que, ao intervirem direta ou indiretamente no tecido social, definem
espacos de reflexdo critica que interligam estética, praticas sociais, memoria
histodrica e cultural, e a¢do politica.
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Poder, diferenca e hierarquizagdo, trés pilares que definem o racismo (Kilom-
ba, 2019) encontram-se muitas vezes no cerne da percegao e juizo critico acerca
da arte produzida por artistas ndo brancos, sobretudo quando estas praticas re-
metem para outros universos culturais afastados de uma bitola estética ociden-
tal, transformados, pelas instancias com o poder de legitima¢do, em “corpos
dissidentes” (Ferreira, Cit. Aguillera, 2020). Na verdade, nio obstante todas as
revolugdes e rupturas, grande parte da produgdo artistica ocidental entronca
num sistema classico diversas vezes reinventado ao longo da histdria da arte
até a contemporaneidade. Amiude, remete para um certo autocentramento que
tanto exclui como incorpora outras linguagens estéticas e artisticas sem que
muitas vezes esta fusio provoque de facto um reconhecimento de distintas for-
mas de pensamento estético, cultural e artistico. Neste sentido, os conceitos de
poder, diferenga e hirarquizacdo poderao igualmente ser mobilizados enquan-
to modalidades de analise estética, capazes de suportar uma critica decolonial
que, ao descontruir o complexo ideoldgico-narrativo-pragmatico que informou
a modernidade ocidental, permite reconhecer e delinear outras narrativas ba-
seadas na vivéncia cultural e social das comunidades em resposta aos seus in-
teresses, necessidades e mundividéncias particulares.

2. Desaprender
Quaseilhas integra uma série de colagens analdgicas construidas a partir de
fragmentos de imagens que misturam fundos minimais de paisagem, rostos,
fragmentos de elementos naturais e artificiais, imagens do universo e texturas.
Esta série de colagens constitui-se como projeto grafico que integrou o espeta-
culo teatral homonimo com dire¢io de Diego Pinheiro apresentado nos anos de
2018 e 2019 na Bahia. Falado em yoruba, o espetaculo gira em torno da memo-
ria da ancestralidade das comunidades afrodiasporicas. Quaseilhas foca parti-
cularmente o apagamento da memoria da cultura ancestral pela acdo colonial,
sobretudo pela escravatura e pela segregacao racial. Desenvolver processos de
criacdo artistica nos espacos vazios da memoria afrodiasporica constituiu-se
como centro fulcral do espetaculo.

A memoria fragmentada é tornada presente através da performance teatral,
da palavra poética (oriki’s) que evoca a consciéncia dessa ancestralidade e pro-
poe uma visdo de tempo nao linear. A justaposi¢ao temporal que une passado e
presente num mesmo espago-de-tempo € transposta para o plano da visualida-
de através da colagens de Laiza Ferreira.

Tal como a palavra poética, também a imagem reconstroi metaforicamente
amemoria de uma heranca cultural ancestral, as liga¢cOes entre seres humanos,



animais, plantas, agua, estrelas, ... As colagens resultam de uma apropriagio
de fragmentos imagéticos que, quando agregados, sofrem um processo de mul-
tiplas deslocagdes e ressignific¢oes. Os rostos agregam-se a elementos natu-
rais, artefactos tecnoldgicos e assumem uma configura¢ido multidimensional
que desafia leituras lineares. Em algumas das composi¢Ges, sobressai como
elemento aglutinador a figuracao do rosto humano que emerge das aguas, tal
como se de uma ilha se tratasse, e no qual a artista vai sobrepondo camadas de
elementos que ocultam os olhos e conferem a imagem uma dimensao iconi-
ca (Figura 1). Contudo, esta leitura no € tao linear quanto possa parecer num
primeiro olhar. Como veremos, as composi¢oes caracterizadas pela justaposi-
¢do de fragmentos imagéticos, formando um elemento unico no centro do pla-
no visual, surgem como dispositivos mnemonicos, como indutores para a (re)
constru¢do dos lagos subterraneos que tecem a memdria coletiva. Memorias
aparentemente fragmentadas (como ilhas que se separam de um todo) sdo re-
conectadas através da pratica artistica.

A colagem, enquanto técnica integrante do léxico das artes plasticas, surgiu,
como sabemos, no inicio do século XX com as vanguardas cubista e dadaista
enquanto forma indisciplinada de pratica artistica, ou seja, como estratégia que
visava a ruptura com a disciplina do academismo vigente. E assumida pela artis-
ta como espago plurissignificante que permite por um lado “desaprender os co-
nhecimentos coloniais e normativos” (Ferreira, cit. Aguillera, 2020) e por outro
recorrer a apropriacdo de uma nomenclatura imagética diversa, construindo um
discurso critico, fundado no movimento amplo de descolonizacao da arte e da
cultura. Ou seja, a partir do interior de uma linguagem plastica reconhecida pelo
seu potencial critico, evoca um duplo processo: i) a elisio da memoria cultural an-
cestral através do processos esclavagista e pos-esclavagista que se perpetua atra-
vés de um racismo institucionalidado até aos dias de hoje; ii) o religar dos frag-
mentos-ilha no qual o ato de justapor (colar) surge como metafora mnemonica.

Nas composi¢Oes de Laiza Ferreira, destacam-se, ao centro, corpos coesos
compostos por fragmentos como figuras (racializadas pelo discurso colonial),
elementos naturais, sobre fundos lisos ou de paisagem, (Figura 2 e Figura 3)
que, fundindo multiplas temporalidades no mesmo plano, permitem uma lei-
tura rizomatica, em ruptura com uma viso linear e hierarquica de tempo e es-
paco. Ao mesmo tempo, o processo de constru¢ao de uma imagem ficcionada a
partir de multiplos fragmentos, transporta uma dimensao politica que inverte o
discurso hegemonico, responsavel pela violéncia e inferioriza¢ao de povos ori-
ginarios, mulheres e todos o que nio correspondem a norma branca, ocidental,
e propOe uma visao alternativa as narrativas de dominagao da colonialidade.
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Figura 1 - Laiza Ferreira. Quaseilhas.
2018-2019. Colagem. Fonte: https://www.
behance.net/gallery/108431037 /Projeto-
Grafico-para-o-espetaculo-Quaseilhas



Figura 2 - Laiza Ferreira. S/ Titulo. 2019. Colagem analégica.
Fonte: https://transfusao.com/2020/08/21 /expo-laiza/
Figura 3 - Laiza Ferreira. S/ Titulo. 2020. Colagem analégica.
Fonte: https://transfusao.com/2020/08/21/expo-laiza/
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Nas suas palavras:

A minha pesquisa em produgdo artistica desagua no eixo decolonial partindo da
ficgdo, temporalidade ndo linear, memoria ancestral e recriagdo de mundo atraveés
de fragmentos ressignificados. Desenvolvo trabalhos que entrelacam no imagindrio
politico contra hegemobnico, em didlogo com os deslocamentos e conexdes geogrdficas
afetivas. (Ferreira, 2020)

3. Re-Existir
Na série Construindo narrativas como dispositivo de re existéncia destaca-se
igualmente como elemento central da imagem o corpo racializado, suporte de
uma imagética disseminada pelo discurso colonial sob o signo da diferen¢a, da
estranheza, do exdtico e da subalternidade. As imagens, inicialmente criadas e
difundidas a partir de uma visdo hegemonica, ocidental, na qual sobrevém o
olhar do colonizador, sdo deslocadas na criagao de outras visualidades e ressig-
nificadas pela artista, transformando-se em suportes plasticos e visuais capa-
zes de propor outras narrativas de resisténcia. Este dispositivo visual estabele-
ce uma ligacao tensa entre arte e poder ja que, além da dimensao discursiva do
objeto artistico, interpde-se igualmente a presenca do artista enquanto sujeito
social. Laiza Ferreira lembra esta dimensio ao afirmar: “a minha arte é um dis-
positivo de contrariedade, pois ndo se espera ver um corpo racializado produ-
zindo arte num pais racista” (Ferreira, cit. Aguillera, 2020).

Neste sentido, a pratica artistica assume-se enquanto a¢ao politica de des-
constru¢do de uma narrativa acerca do sujeito racializado, que procurou elidir
a memoria cultural e as subjetividades que ndo se enquadravam no que foi de-
finido como normativo, expondo as “feridas, na luta contra essas politicas de
exterminio ao povo negro e indigena” (Ferreira, cit. Aguillera, 2020). Ao mes-
mo tempo, a artista reconhece igualmente que a pratica artistica transporta um
potencial de “cura” na medida em que permite uma consciéncia da historia,
supde uma pesquisa pelos caminhos da memdria (que interliga a dimensao in-
dividual) e propde uma travessia “contra-colonial” que torna tangiveis outras
realidades. Nas composi¢Oes que integram esta série, as figuras ocupam uma
vez mais, uma posi¢ao no centro do plano visual sobrepondo-se a fundos de cor
lisa (Figura 4), ou compostos por imagens do oceano, florestas, céus (Figura s,
Figura 6 e Figura 7) . Os fundos paisagisticos sdo reenquadrados através da ro-
tacdo dasimagens a 9o° facto que do ponto de vista formal permite sublinhar a
superficie organicista do plano visual e estabelecer uma ligacdao com os elmen-
tos vegetais e texturais que dialogam com as figuras.



Figura 4 - Laiza Ferreira. Construindo narrativas como dispositivo
de re existéncia. 2020. Colagem analégica. Fonte:
https://transfusao.com/2020,/08/21/expo-laiza/
Figura 5 - Laiza Ferreira. Construindo narrativas como dispositivo
de re existéncia. 2020. Colagem analégica. Fonte:
https://transfusao.com/2020,/08/21/expo-laiza/
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Figura 6 - Laiza Ferreira. Construindo narrativas como
dispositivo de re existéncia. 2020. Colagem digital. Fonte:
https://www.instagram.com/p/CHd 1BeyHOlJ/

Figura 7 - Laiza Ferreira. Construindo narrativas como
dispositivo de re existéncia. 2020. Colagem digital. Fonte:
https://www.instagram.com/p/CHd 1BeyHOlJ/



A matéria prima destas composicGes, retirada de livros, revistas e arquivos
digitais, remete, como vimos para uma visao hierarquica que catalogou, dife-
renciou e racializou os corpos e as sociedades colonizadas. As figuras lembram
uma imagética popularizada pelos media ao longo do século XX que contribuiu
largamente para a inculcagdo de um imaginario colonial que, responsavel pela
construgdo da diferenca (e respetivos marcadores fisicos e sociais), legitimou
relagbes de for¢a e dominio politico-administrativo e social que se estende a
atualidade. Este exercicio critico da colagem evoca processos historicos que
continuam a marcar a vivéncia no presente e abre campo a construg¢io de ou-
tras narrativas, numa estreita associacdo entre estética, memdria, politica, e
afirmacao de subjetividades plurais. Nas palavras da artista:

Acesso essas memorias como um campo de forca onde crio outras possibilidades de
existéncia. E uma forma de tecer outros caminhos e de compreender as proprias nar-
rativas. (...) Investigo as minhas origens através da fotografia e colagem a partir do
deslocamento de imagens. (Ferreira, 2020, Cit. Pinheiro, 2020)

4. Re-Ligar
A invisibilidade social e cultural assume-se como marca de uma realidade ex-
perienciada que é transportada, pela artista, para uma dimensao poética atra-
vés do resgate e apropria¢ao de imagens ou fotografias de familia, num proces-
so experimental do qual emergem “mulheres & margem”, tornadas invisiveis
pelo racismo estrutural. Na série Memdria ancestral, esta pesquisa recolhe-se ao
arquivo pessoal, autobiografico. A partir deste arquivo Laiza Ferreira desenvol-
ve um processo exploratorio marcado por uma visio poética dos lugares da in-
fancia, das suas origens familiares e por um experimentalismo que a leva a de-
senvolver técnicas de impressao fotografica analdgica como fitotipia (Figura 8).

Aimagem recuperada do arquivo pessoal reenvia, poeticamente, para os es-
pacos de afecto e religa narrativas fragmentadas pela passagem do tempo. As
imagens de infancia, interrompidas por espagos vazios (Figura 9) ou associadas
a elementos naturais, constituem-se enquanto dispositivos que perfazem um
continuum temporal entre passado e presente. O acto poético de religar as mul-
tiplas temporalidades que compdem a vida, os seus ritos de passagem e as suas
perdas, encontra nas imagens “um elemento de for¢a” (Ferreira, cit. Aguillera,
2020). Este facto é lembrado pela artista ao evocar a figura da avo (Figura 10)
como simbolo de uma presentificagdo do conhecimento ancestral que integra
o proprio Ser (mente e corpo) e de uma transformagio pessoal. Finalmente, os
momentos-de-tempo evocados nas imagens do arquivo pessoal e familiar per-
fazem uma realidade rizomatica de vida, morte, desloca¢io, transformacao e
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Figura 8 - Laiza Ferreira. Série Memdria Ancestral. 2020.
Fitotipia. Fonte: https://cargocollective.com/laizaferreira/
Memoria-ancestral
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Figura 9 - Laiza Ferreira. Meméria Ancestral (série). 2020.
Fotocolagem, Fonte: https://www.instagram.com/p/CDpUfkBHhXT/
Figura 10 - Laiza Ferreira. Memdria Ancestral (série). 2018.
Fotocolagem, Fonte: https://www.instagram.com/p/CDpUfkBHhXT/
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renascimento que levam a uma reflexao mais aprofundada acerca da transmis-
sdao de um conhecimento e um legado cultural ancestral que se perpetua de for-
ma mais visivel ou mais subterrinea pelas varias geragdes e que, no seu conjun-
to re-ligam existéncias individuais e modos de existir coletivos.

Nota Final
A obra de Laiza Ferreira interpela-nos acerca do poder discursivo de estrutu-
ras de pensamento colonial que, da palavra, transferiram para a imagem um
conjunto de estereotipos configurarando um imaginario da colonialidade que
persite até aos dias de hoje. Este imaginario, associado ao exercicio do poder,
alimenta formas de um racismo estrutural e por vezes subterraneo, tendo a
branquitude como norma, face a qual define o que é “diferente”, e estabelece
uma hierarquia de valores (Cf. Kilomba, 2019).

Os fragmentos visuais que compdem as composi¢oes das séries Quaseilhas,
Construindo narrativas como dispositivo de re existéncia e Memoria Ancestral,
constituem-se como manifestos de uma trajetdria que reclama a urgéncia de
uma ag¢ao coletiva de descolonizagdo do imaginario através da arte. A colagem
e a fotomontagem assumem, deste modo, uma dimensio rizomatica, simul-
taneamente plastica, visual e discursiva/narrativa ja que se constituem como
estratégias que convocam a fragmentacao, a nao linearidade, a diversidade, a
multirreferencialidade e a densidade da critica descolonial.
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Resumo: O presente artigo centra-se em trés
eventos-acontecimentos realizados entre
2014 e 2018 pelo artista colombiano Ricardo
Moreno e por parte da comunidade da Ilha
da Pintada, em Porto Alegre (RS, Brasil). A
partir de “Noite das Lanternas Flutuantes (de-
zembro de 2015), Vagalumes no Jacui (junho
de 2016) e Mboitatd no rio Jacui (dezembro de
2016) sdo observados a metodologia e os pro-
cessos de trabalho articulados pelo artista que
compuseram sua tese de doutorado em poé-
ticas visuais: Lanternas Flutuantes: Prdticas
Artisticas de participacdo com a comunidade
das Ilhas na era do Antropoceno.
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Abstract: This article focuses on three events-

events held between 2014 and 2018 by Colombian

artist Ricardo Moreno and by the community

of Ilha da Pintada, in Porto Alegre (RS, Brazil).

Starting with Night of the Floating Lanterns (De-

cember 2015), Vagalumes no Jacui (June 2016)

and Mboitatd no Rio Jacui (December 2016), the

methodology and work processes articulated by

the artist composed their doctoral thesis in visual
poetics: Floating Lanterns: Artistic Practices of
participation with the community of the Islands
in the Anthropocene era.

Keywords: Ricardo Moreno / community artistic
practices / Pintada Island / floating lanterns /
Porto Alegre.

Submetido: 15/02/2021 Aceitacdo: 01/03/2021

55

Zanatta, Claudia Vicari & Braga, Marcia Machado (2021) “Lanternas flutuantes: arte participativa comunitéria na obra do artista

colombiano Ricardo Moreno” Revista Croma, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8547, eISSN 2182-8717. 9(17) janeiro-junho:55-67.



56

Zanatta, Cléudia Vicari & Braga, Mdrcia Machado (2021) “Lanternas flutuantes:

arte participativa comunitéria na obra do artista colombiano Ricardo Moreno”

1.Introducdo
Ricardo Moreno ¢ um artista colombiano que nasceu na cidade de Bogota.
Sua poética esta diretamente vinculada ao meio académico, sendo professor
universitario e um dos fundadores do Programa de Artes Pldsticas y Visuales da
Universidad del Tolima (Colémbia). Moreno estudou Artes Visuais na Univer-
sidade Nacional da Coldmbia e mestrado na Universidade de Paris VIII, desen-
volvendo, durante este periodo, projetos em arte participativa como: Pdtio de
Brujas, Luz y Color e Luciérnagas UT (Figuras 1, 2 e 3). Em 2014, o artista viaja
ao Brasil afim de dar sequéncia aos seus estudos no curso de doutorado na Uni-
versidade Federal do Rio Grande do Sul. No presente artigo vamos nos deter na
série de proposi¢Oes artisticas desenvolvidas por Moreno em colaboragao com
habitantes de uma ilha localizada na periferia da cidade de Porto Alegre —RS.

Entre 2014-2017, o artista desenvolveu sua pesquisa junto a comunidade do
Bairro Arquipélago, na Ilha da Pintada em Porto Alegre. Habitar a mesma cida-
de e frequentar a mesma universidade que Moreno permitiu as autoras deste
artigo acompanhar os processos de trabalho de Moreno e vivenciar os eventos
coletivos realizados no contexto social e ambientalmente vulneravel que cons-
titui o territério das ilhas da capital do Estado. E a partir destas experiéncias,
discutidas na tese de doutorado de Moreno, intitulada Lanternas Flutuantes:
Prdticas Artisticas de participagdo com a comunidade das Ilhas na era do Antropo-
ceno, que sao tecidas as considerag¢Ges no presente artigo.

2. O artista e a cidade Porto Alegre
A relagdo de Ricardo Moreno com a cidade de Porto Alegre ocorreu ainda na
sua infancia quando, segundo o artista, observava mapas em livros antigos de
geografia do seu avo, assim como se sentia tocado ao ver, também em livros,
reprodugdes das pinturas do artista uruguaio Pedro Figari (Figura 4).

Como sabia que Figari era uruguayo y Montevideo en los mapas se veia cerquita de
Porto Alegre, siempre me imagine esta ciudad como un puerto de las Antillas, muy
colorido, alegre y donde los negros se la pasaban de rumba en rumba y pachanga tras
pachanga. Siempre desde muy nifio pensé que me gustaria ir a esa ciudad con ese nom-
bre tan bonito. (Moreno, 2020:s.p.)

Percebe-se, na afirmativa de Moreno, que o cenario descrito ndo condiz com
o territdrio de Porto Alegre; provém da imaginagdo de uma crianga a partir do
que lhe foi apresentado pelo avo. Nota-se também a importancia dos nomes,
pois alembranga do nome da cidade perdurou na memoria de Moreno, fazendo
com que ele se deslocasse, décadas depois, até a regido sul do Brasil para ver,



Figura 1 - Ricardo Moreno. Pdtio de Brujas (2008

— 2011), municipio de Rdquira, departamento de
Boyacd, Colémbia. Fonte: Ricardo Moreno.

Figura 2 - Ricardo Moreno. Instalagdo luminica Luz y
Color (2012,) municipio de Ambalema, departamento
de Tolima, Colémbia. Fonte: Ricardo Moreno.
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Figura 3 - Ricardo Moreno. Luciérnagas UT (2013),
lbagué, departamento de Tolima, Colémbia. Fonte:
Ricardo Moreno.

Figura 4 - Pedro Figari, Candombe (1921). Oleo sobre
tela. Fonte: Malba: https://coleccion.malba.org.ar/
artistas/figari-pedro/



“com seus proprios olhos”, e experienciar, a cidade que, durante muito tempo,
povoou, e encantou, seu imaginario.

Quando Moreno chega a Porto Alegre, juntamente com a esposa Marcela
e o cdo Giiero, se depara com uma cidade muito diferente da que imaginara.
Como muitas capitais brasileiras e latino-americanas, Porto Alegre constitui-
-se a partir de um tecido complexo, feito de alegrias, tristezas, igualdades, desi-
gualdades, sombras e luzes. De 2014 a 2017, Moreno vai viver intensamente tal
complexidade, habitando e estudando em bairros que contrastam vivamente
com o local onde sua pesquisa de campo ira se desenvolver.

Moreno relata o impacto que o Guaiba, o rio que banha a cidade (ha uma
discussio sobre a classificagdo do Guaiba, palavra de origem tupi que significa
brejo, pantano — lagoa (gua) aiba (ruim)-, pois muitas vezes é considerado um
lago, uma laguna ou até mesmo um estuario), lhe causou, logo em sua chega-
da, despertando o desejo de trabalhar junto a agua, nas ilhas (Figura 5). Nao
demorou muito para que o artista manifestasse essa intengao para os amigos
residentes na cidade, os quais, acabaram por apresentar-lhe a Ilha da Pintada
e aproximd-lo de uma associagdo comunitéria existente no local. E nesse con-
texto que o artista passa a desenvolver sua pesquisa, a partir de experiéncias
anteriores voltadas a arte participativa comunitaria.

Na proposta realizada em Porto Alegre, Moreno ira relacionar sua produgao
nio somente ao contexto local da cidade, mas também ao cenario do antropo-
ceno no século XXI, no qual a crise ambiental se acirra fortemente. A Ilha da
Pintada é impactada diretamente por tais mudancas, tendo sofrido constantes
cheias ao longo do periodo no qual o artista trabalhou no local.

3. O conceito de Prdtica Artistica de Participacdo Comunitdria

(PAPC) e Pratica Artistica Colaborativa (PAC)

Em sua pesquisa, Moreno ira trabalhar com dois conceitos: Pratica Artistica de
Participagdo Comunitaria (PAPC) e Pratica Artistica Colaborativa (PAC). Trata-
-se de processos vinculados a participacao de grupos de pessoas ou individuos
que constituem uma comunidade e atuam em um projeto de modo colabora-
tivo. Em Porto Alegre, a comunidade a qual Moreno se vinculou foi principal-
mente a de pescadores da Ilha da Pintada, embora o trabalho estivesse direta-
mente relacionado também a escolas publicas locais.

A Pratica Artistica de Participagdo Comunitaria (PAPC) segundo Moreno,
seria: “uma estratégia de trabalho e organiza¢io comunitaria que permite cons-
truir coletivamente, nesse caso especifico, uma obra de arte que envolva todas
as contribui¢Ges, todos os conhecimentos e esfor¢os dos diferentes grupos e re-
des sociais que constituem a comunidade.” (Moreno: 2018:24)
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Em relac¢do a metodologia, importante referencial tedrico para a pesquisa
deste artista é o pensamento do socidlogo colombiano Fals Borda, o qual pro-
poe um método de trabalho dialdgico, horizontal e participativo: Investigagao-
-A¢do Participativa (IAP). Tal enfoque busca fomentar que a comunidade assu-
ma o protagonismo nos projetos desenvolvidos, buscando autonomia, sendo o
pesquisador um participe a mais.

Vinculada a essa metodologia, Moreno se coloca como: “... um artista em
disponibilidade, que se aproxima da comunidade de maneira horizontal para
realizar com asredes locais uma rede maior que envolva mais pessoas dispostas
a participar da realiza¢ao de um projeto que tem como objetivo criar e realizar
uma obra de arte da comunidade para a comunidade.” (Moreno, 2018:28)

Pode-se indicar que a metodologia de Moreno no trabalho PAPC na Ilha da
Pintada, considerando a dinidmica da Investigacdo-Acdo Participativa, esteve
focada em: a) participacdo em reuniGes comunitarias como observador partici-
pante; b) realizacao de notas de campo compostas de registros escritos, foto-
grafias, videos e desenhos; ¢) participacdo implicada nas festividades e outros
eventos da comunidade; d) desenvolvimento de trés laboratdrios criativos no
contexto escolar publico da ilha; €) cria¢ao de laboratdrios e realizag¢do colabo-
rativa com as escolas e pescadores locais dos eventos: Noite das Lanternas Flu-
tuantes (2015), Vagalumes no Jacui, (2016) e Mboitatd no rio Jacui, (2016).

As etapas metodoldgicas listadas acima néo ocorreram de modo estanque
e muitas delas permearam o processo do inicio ao fim, como por exemplo, a
realizacdo dos registros de imagens. Também foram constituidas de tempos
diferenciados, pois o periodo de aproximacao e de busca de integracdo as ativi-
dades da comunidade demandaram quase dois anos de convivio mutuo (artista
e habitantes da Ilha da Pintada) e de tratativas para viabilizar a constru¢io co-
laborativa dos projetos.

Neste processo, Moreno (2017) chama a atengo para o fato de que nao ha
uma formula para desenvolver seus trabalhos, mesmo tendo realizado diversas
acoes em diferentes contextos coletivos; cada vez que o artista chega a uma co-
munidade é como se fosse a primeira pois € “necessario reinventar-se, adaptar-
-se, com certeza as experiéncias anteriores podem sugerir uma ideia, mas é pre-
ciso ter claro que cada grupo social é unico e bem diferente.” (Moreno, 2018:236)

4. Noite das Lanternas Flutuantes
Trata-se do primeiro de trés eventos-acontecimento realizados a partir das
praticas que envolveram parte da comunidade da Ilha da Pintada em um longo
processo de aproximacao, convivéncias, trocas e negociagoes.



ELDORADO

ILHA DA
PINTADA

Figura 5 - Imagem da llha da Pintada localizada
a poucos metros da cidade de Porto Alegre (2021).
Fonte: Google Maps.

Figura 6 - Noite das Lanternas Flutuantes, (2015).
Fonte: Ricardo Moreno.
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Noite das Lanternas Flutuantes é um projeto proposto inicialmente pelo ar-
tista para a realiza¢do de uma instala¢do luminica na Ilha da Pintada. Tal pro-
posta é apresentada para a comunidade que, por sua vez, é convidada a tra-
balhar conjuntamente na sua realizacao, participando com ideias, aportando
metodologias e saberes locais. Objetivamente o projeto envolveu a realiza¢io
de laboratdrios em uma escola publica para a troca de saberes entre estudan-
tes, professores, pescadores e artista, cada qual aprendendo e ensinando con-
juntamente a partir de seu contexto especifico de conhecimento. Este primeiro
laboratorio resultou na construgdo de luminarias confeccionadas a partir de
materiais reciclados para serem dispostas no rio. O processo mobilizou alguns
pescadores, mas, principalmente, alunos e professores da Escola Municipal de
Ensino Infantil (EMEI) que se envolveram em todos os momentos do processo,
desde a coleta dos materiais, passando por desenhos e estudos, até a confec¢io
das luminarias propriamente ditas.

O evento, realizado no molhe da Colonia de Pescadores Z5 no dia 16 de de-
zembro de 201§, compreendia, além da instalagdo luminica, uma exposi¢io
fotografica (Figura 6). No entanto, no dia programado para o evento, ndo foi
possivel colocar as lanternas no rio, pois as condi¢des climaticas desfavoraveis
ndo permitiam que as mesmas se mantivessem flutuando. Os participantes de-
cidiram entdo exibir as luminarias produzidas no espago em frente a Associa-
¢do de Pescadores (Figura 7).

Por outro lado, através da exposic¢do fotografica realizada no espago interno
da Associag¢do era possivel acompanhar todas as etapas do processo de realiza-
¢do do projeto registradas pelo artista e pelos demais participantes. A exposi-
¢ao, montada pelas professoras da EMEI, estava composta por 254 fotografias
de tamanho A4 impressas em preto e branco.

Segundo o artista:

En el proyecto “Lanternas Flutuantes” la relacion se realiza con una comunidad con
una larga historia de vida comun, las personas participantes conocen y comparten
su territorio, conocen a sus vecinos, sus historias personales y han creado en el tiempo
redes sociales bastante solidas. Cada quien sabe que puede esperar de su vecino. En las
Islas los aspectos de geografia fisica y condiciones ambientales han propiciado que se
formen fuertes redes y lazos de solidaridad entre la comunidad. Aspectos que fueron
visibles e incidieron en la realizacion del proyecto. (Moreno, 2020:s.p.)

4.1. Vagalumes no Jacui
O evento Vagalumes no Jacui foi a segunda tentativa de instalar as luminarias
flutuantes, aqui chamadas de vagalumes, no rio Guaiba. Neste momento foi



Figura 7 - Noite das Lanternas Flutuantes,
(2015). Fonte: Ricardo Moreno.

Figura 8 - Vagalumes no Jacui, (2016).
Fonte: Ricardo Moreno
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desenhado e planejado, conjuntamente com os pescadores, um sistema que
distribuia as luminarias no rio através de uma estrutura de cordas, as quais for-
mavam uma grande rede, que unia as luminarias fixadas em bases de isopor
(Figura 8). Artista e pescadores também estudaram juntos as melhores datas
para a realiza¢do do evento a fim de que nao coincidisse com a época de maior
incidéncia de ventos ou intempéries.

Nesta oportunidade, os “Vagalumes” iluminaram a ilha a partir do rio para
alegria de realizadores e publico (Figura 9). Segundo Moreno:

79

El evento acontecimiento “Vagalumes no Jacui’, quiere traer a la memoria de las per-
sonas mayores que asisten, participan o colaboran; los eventos naturales que hasta
hace algun tiempo fueron normales, como eran el encontrar esos pequerios insectos
que iluminaban efimeramente los campos, las orillas de los rios y los bosques, y que,
casi de manera imperceptible, fueron desapareciendo hasta “extinguirse” a causa de
nuestra presencia en los lugares que ocupaban. Pero, al mismo tiempo, este evento —
acontecimiento tiene como intencion que los jovenes y nifios se enteren de ese mundo
que desaparecid, pero que de manera irénica estamos en capacidad de “reconstruir”
artificialmente a través del arte. (Moreno, 2018:213)

Em dado momento, e para a surpresa de todos, durante o evento surge o bar-
co A Paz do Vale I, do pescador Luciano, todo decorado com lanternas, a nave-
gar por entre a instala¢do realizando uma performance que proporciona ao pu-
blico experienciar um evento cheio de luminosidade no meio da noite escura.

4.2 Mboitaté no rio Jacui
Mboitatd no rio Jacui (Figura 10) é outra proposta similar a anterior, mas que foi
realizada para festejar o final do ano coincidindo com o evento tradicional na
ilha que € a Pesca do Lixo, evento anual de coleta de lixo proveniente de Porto
Alegre e de outras localidades e que se acumula no rio Guaiba. Tal iniciativa é
promovida pela Colonia de Pescadores do Arquipélago. Moreno afirma que a
comunidade percebeu que:

La imagen de los faroles instalados en el rio, con algunas otras luces que se
movian en lo oscuro de la noche, se asociaron a algo sencillo, nada complicado
y de una belleza especial que estuvo al alcance de todos y que podria ser nueva-
mente reproducida o reinventada en cualquier momento. (Moreno,2018:369)

Como nos processos anteriores, o planejamento deste evento se deu me-
diante conversas e reunides, gerando o Mboitatd no rio Jacui, terceiro e ultimo
evento realizado neste processo de convivéncia entre o artista e a comunidade.
Foram produzidas cerca de 800 luminarias confeccionadas a partir de garra-
fas PET de cinco litros, as quais foram dispostas nos barcos dos pescadores que



Figura 9 - Vagalumes no Jacui, 2016.

Fonte: Ricardo Moreno
Figura 10 - Mboitatd no rio Jacui,
2016. Fonte: Ricardo Moreno.
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desfilaram em frente a Colonia de pescadores no fim da tarde/noite de 18 de
dezembro de 2016.

Conclusdo

El artista es un actor protagonista en disponibilidad, que tiene que desarrollar activi-
dades de artista informador2so, artista educador, artista gestor, artista propositor,
Y en mi caso especifico el de artista Ch’usay Akapacha. (combinacion de palabras del
quechua y aymara que traducido quiere decir “que viaja por esta tierra’) lentamente
2y tomdndose el tiempo de conocer. Es importante anotar también que cuando se vie-
ne de un lugar distante, se llega a una localidad para instalarse en la condicion de
inmigrante, lo que lo convierte en un artista como inmigrante y que no tiene nada en
comun con la idea que circula en los paises hispanohablantes de artista extranjero.
(Moreno, 2018:251)

Na afirmativa acima, percebe-se o desejo de Moreno de buscar que as agdes,
desde seu planejamento até sua realizagdo final, tenham uma metodologia
dialdgica, na qual o artista atue como um mediador entre diferentes instincias
(contexto educacional, académico, pescadores da Ilha da Pintada). Também
existiu preocupagao em envolver todas as faixas etarias nos processos, desde
criangas até idosos, bem como diferentes conhecimentos e saberes (oriundos
daacademia, do contexto local e da vida cotidiana no contexto do Arquipélago).

Embora haja essa busca por instancias de participagdo horizontal, nota-se,
a partir dos materiais consultados, (tese, relatos e entrevista realizada com o
artista), que a narrativa dos processos ¢é feita por Moreno. Isso fica explicita-
do especialmente quando os projetos passam a figurar na instancia académica,
pois Moreno € o autor da escrita (da narrativa) e é quem seleciona as imagens
que irdo compor sua tese. Mesmo assim, na pratica vivencial dos projetos a no-
¢do de autoria em alguns momentos foi diluida, como no caso das exposi¢cdes
fotograficas coletivas na Ilha da Pintada, na qual nenhum autor indicou quais
das imagens havia produzido.

Aspecto importante nas trés propostas apresentadas neste artigo € a ndo
exibicdo em galerias ou museus do que foi realizado, sendo que o trabalho tem
sua finaliza¢cdo mediante os eventos-acontecimentos na comunidade e a tese
escrita pelo artista. Essa intersec¢do academia-comunidade nos parece indi-
car que o foco principal do artista é estar proximo aos parceiros com quem as
propostas foram desenvolvidas ao longo do tempo, os coautores dos projetos e
companheiros da caminhada desenvolvida ao longo dos quatro anos. E, prova-
velmente, nessas instincias que o trabalho realizado tenha sua maior significa-
¢do para todos os envolvidos nos processos de trabalho dos trés eventos abor-
dados no presente artigo.
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Resumen: Este trabajo estudia uno de los
ejemplos mas representativos del impacto
en términos de activismo y rentabilidad en
la moda a partir del caracter serigrafico y per-
Sformdtico de la obra de Alonso Gil (Badajoz,
1966- ), en referencia a la causa saharaui. El
objetivo principal de esta investigacion per-
sigue la puesta en valor del hecho artistico
como un proceso colaborativo para la refle-
xion y la resolucion de conflictos, facilitando
la relacion entre participacion, justicia social
y particularidad del entorno. En conclusion,
la vision del arte y de la moda que redefine
Gil nos demuestra un proceso de cambio real
que nos sirve como guia para la resolucion de
otros conflictos sociopoliticos universales.
Palabras clave: Alonso Gil / Sahara Occidental
/ activismo / serigrafia / moda.

Abstract: This work studies one of the most repre-
sentative examples of the impact of activism and
profitability in fashion based on the silkscreen
and performative nature of the work by Alonso Gil
(Badajoz, 1966- ), related to the Sahrawi cause.
The main objective of this research is to enhance
the value of artistic fact as a collaborative process
for reflection and conflict resolution. In turn, this
facilitates the relationship between participation,
social justice and particularity of the environ-
ment. In conclusion, the vision of art and fashion
that Gil redefines shows us a process of veal change
that serves as a guide for the resolution of other
universal sociopolitical conflicts.
Keywords: Alonso Gil / Western Sahara / activ-
ism / silkscreen / fashion.
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1. Introduccién
El discurso mediatico en relacion a la vigencia del conflicto del Sahara Occi-
dental suele centrar sufoco informativo en dos aspectos fundamentales: por un
lado, en las areas mas problematicas de las relaciones entre Marruecos y Mauri-
tania con el movimiento de liberacion nacional del Sahara Occidental, conoci-
do como Frente Polisario, por la soberania de la excolonia espaiola; y por otro,
en las condiciones de vida en unos campamentos de refugiados rudimentarios
y desprovistos de algunos servicios que cubran necesidades basicas, en los que
gran parte de la poblacion reside desde que fue expulsada del Sahara Occiden-
tal en 1975 por el régimen alauita. La dureza de las condiciones climaticas ex-
tremas que presenta la ubicacion de los asentamientos en “plena hamada arge-
lina” (ACNUR, 2020), arrastra a los desplazados hacia una precariedad vital de
tal calibre que precisan de redes de solidaridad internacionales para subsistir.
Seran las complejas resoluciones del marco politico y la dependencia a la ayu-
da humanitaria aludidas, las fuerzas motrices encargadas de impulsar acciones
activistas encauzadas a promover el desarrollo y bienestar del pueblo saharaui.
Cabe sefialar la incuestionable facultad de adaptacion de la poblacion, como se
evidencia en la organizacién de “estructuras politicas, econdmicas y sociales
con una configuracion administrativa especifica” (Grande y Ruiz, 2016).

Dentro de este contexto, durante la edicion del ano 2008 de los Encuentros
Internacionales de Arte y Derechos Humanos del Sahara Occidental, ARTifa-
riti, el artista multidisciplinar extremefio Alonso Gil (1966-) organiza un taller
formativo de serigrafia textil denominado jA pintarropa! (Figura 1) en el cam-
pamento de refugiados saharauis de Tinduf (Argelia). Los primeros talleres lo-
gran apuntalar sus estrategias y trazar una hoja de ruta integral que genera e
implementa la marca de moda Sahara Libre Wear. La experiencia, en si, expone
un claro ejemplo del impacto, poder transformador y durabilidad de una pro-
puesta activa conectada de marea certera con la problematica contextual que
se aspira resolver. Conjuntamente, se manifiesta que tacticas creativas como
las de Gil, al contar con libertad para experimentar, asi como con un ideario
comprometido, se transforman en otras mas organicas que estimulan la cultura
productiva de los participantes, extendiéndose desde las ideas iniciales hasta
los modos de elaboracion y planificacion general de las campaiias de difusion.
De esta manera, los participantes hallan un método sistematico de compren-
der y moldear la practica artistica en un trabajo diario, esto es, en su profesion.
Igualmente, la deriva que toma el proyecto modula una llamada de atencion
soterrada por parte de unos actores movilizados conscientemente en oposicion
a las apreciaciones dominantes sobre los estilos de vida precarios, a la vez que
proponen a Sahara Libre Wear como parte de la solucion.
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Figura 1 - Desfile de moda con los resultados de los trabajos realizados
durante el taller de estampacién serigréfica jA pintarropal, dirigido por Alonso
Gil. 2008. Tifariti, Territorios Liberados del Sahara Occidental. Fuente:
http://www.alonsogil.com/obra/a-pintarropa/

Figura 2 - Vista general del campamento de refugiados de Boujdour en
Tinduf, en el sur de Argelia, en marzo de 2016. Fuente: https://www.
acnur.org/noticias/historia/2020/9/5f4e8577 4 /refugiados-saharauis-en-

confinamiento-por-covid-19-se-ven-afectado-por.html



2. Un breve estado de la cuestion sobre la problematica saharaui
El Sahara Occidental es una region desértica e inhospita situada al noroeste de
Africa, caracterizada por escasez de precipitaciones, altas temperaturas medias
y un paisaje determinado por desiertos monotonos de piedra, grava y pedregal,
sal y arena. Los 45 afios de vigencia del conflicto que enfrenta al frente comun
constituido por las fuerzas armadas de Marruecos y Mauritania contra el Frente
Polisario por la soberania de este desértico enclave, exterioriza a una extension
de tiempo considerable para la no resolucion de una problematica de esta par-
ticularidad. Sus origenes quedan atados al inicial incumplimiento de la desco-
lonizacion completa por parte de Espaiia, y las disputas de Argelia y Marruecos
que acompaiaron a la independencia por las fronteras saharianas (Grande y
Ruiz, 2016). No sera hasta la muerte del dictador espaiol Francisco Franco, a
finales de 1975, el momento en que Espafna abandona el Sahara de manera poco
honorable, exponiéndose el conflicto ante una sorprendida comunidad inter-
nacional (Boukhari, 2004:2).

Tras una década de guerra, comienzan las negociaciones de paz entre el
Frente Polisario y Marruecos, que dan lugar a un alto el fuego recogido en el
Plan de Arreglo (1988), el cual entra en vigor en 1991. En el mismo se estipu-
la la realizacion de un referéndum de autodeterminacion que nunca se llegd
a celebrar a razon de los vetos y trabas interpuestas por Marruecos desde en-
tonces (Grande y Ruiz, 2016). Los designados Plan Baker I (2001) y Plan Baker
I1 (2003) “propugnan una autonomia de manera provisional bajo el gobierno
marroqui, tras lo cual se realizaria el referéndum, pero no consiguieron avances
significativos en la resolucion del conflicto y desde esta fecha las posiciones se
mantienen practicamente inamovibles” (Grande y Ruiz, 2016). En lo tocante al
papel de la sociedad civil en el conflicto, asi como en la posterior cimentaciony
actual situacion de los campamentos de refugiados en Tinduf (Argelia) (Figura
2), Grande y Ruiz (2016) sefialan:

La poblacion asentada en estos territorios se opuso frontalmente a estos Acuerdos y el
Frente Polisario, reconocido como representante oficial del pueblo saharaui, proclama
poco después la Repiiblica Arabe Saharaui Democrditica (RADS), inicidndose un con-
flicto armado. Coincidiendo con el conflicto armado se produce un importante des-
plazamiento de la poblacion saharaui hacia Argelia, ubicindose unas 125.000 perso-
nas en los campamentos de refugiados en Argelia, mientras otra parte de la poblacion
se quedo en la zona ocupada por Marruecos. En la actualidad en los campamentos de
refugiados ubicados en la denominada hammada argelina de Tinduf sobreviven unos
200.000 saharauis, que dependen para su supervivencia de la ayuda internacional
que le prestan organismos internacionales [...].
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3. De vuelta a los fundamentos: el artivismo de Alonso Gil
Alonso Gil nace en Badajoz (Espaiia) y estudia Bellas Artes en la Universidad
de Sevilla, ciudad en la que actualmente reside y trabaja. Este artista concibe el
hecho artistico como un método colaborativo de resolucion de conflictos que no
soslaya el entorno comunitario, las raices participativas y la justicia social. Con-
forme al mismo “produce una obra que se desarrolla en un espacio donde el mito
y el cuento, la realidad y la experiencia, se entremezclan” (Gil, 2021). De ahi, que
el valor de su obra radique en brindarnos nuevas perspectivas y maneras de vi-
sualizar los problemas de nuestro mundo desde las plataformas de difusion ofre-
cidas por las esferas institucionales; pero también por los espacios publicos, esos
entornos del que formamos parte, en los que operamos y que determina nuestras
acciones. Ha colaborado con algunas publicaciones como artista y redactor y des-
de 2002 hasta la actualidad realiza proyectos de arte publico como integrante del
Colectivo Cambalache (Gil, 2021). Alguien que se ha hecho a si mismo, aunque
creciendo siempre en funcion de lo que iba encontrando a su alrededor, aumen-
tando progresivamente los limites del arte hacia un entorno plural que abraza
nuevas concepciones y paradigmas (Blazwick, 2006: 5).

Su practica multidisciplinar usa el poder creativo del arte para conmover a
una audiencia a la que proporciona una via de conocimiento emocionalmente
abierta y enfocada al cambio social, y en particular, en gran parte de su obra, en
pro hacia el colectivo desfavorecido que nos ocupa, el pueblo saharaui. De al-
guna manera, “el observador participa al tomar una postura ante los proyectos
y las denuncias o desafios que significan” (Huancas, 2020: 681). Gil se muestra
como un artista cercano, tolerante, propositivo y resolutivo. Empatiza y se soli-
dariza de los problemas ajenos, sin importarle la lejania geografica de éstos. Se
siente corresponsable y actia en consecuencia, sin cortapisas ni censuras, ni
hacia su arte ni hacia las personas con las que participa. Consigue de esta forma
un impacto social e incluso economico directo en aquellos lugares en los que
interviene. A este proposito, sus proyectos de video y sobre todo serigraficos
exponen un claro ejemplo del impacto, poder transformador y durabilidad de
distintos tipos de propuestas artisticas relacionadas de manera certera con la
causa saharaui, como el proyecto de moda que exponemos en este trabajo y el
cual analizamos y reflexionamos a continuacion. Su arte se trasviste de activis-
mo, dando lugar a una practica mas que afianzada en el artivismo.

4. Conexiones ingeniosas: Gil y la moda necesaria. Resultados

No cabe duda de que la continua inestabilidad sociopolitica de la zona es
una problematica ineludible. La falta de oportunidades que estimula el de-
sarrollo economico sufrida por la colectividad saharaui concreta una de las



Figura 3 - El artista Alonso Gil trabajando durante
el taller de estampacién serigréfica jA pintarropal. 2008.
Tifariti, Territorios Liberados del Sahara Occidental. Fuente:

http://www.alonsogil.com/obra/a-pintarropa/
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facetas mas critica de la perspectiva capitalista global de hoy en dia, con graves
implicaciones para esta sociedad en su conjunto. Recordemos que la solidari-
dad incorpora una compresion amplificada de las labores sociales, culturales
o sanitarias que posibilitan, por medio del apoyo personal y material de unos,
la construccion de estructuras de supervivencia y desarrollo de otros. Esto, a
su vez, requiere de un compromiso personal por todas las partes que, una vez
cubiertas las necesidades basicas, debe dar lugar a un nuevo modelo de autofi-
nanciacion. Y este punto establece, precisamente, el mayor logro del proyecto
serigrafico desplegado por Gil: {A pintarropa! (Figura 3). Este redefine positiva-
mente las interpretaciones ambivalentes en lo relativo a las conexiones entre la
moda y el activismo artistico, para, en ultima instancia, fraguar una mutacion
de la féormula econdmica precedente al mismo.

A primera vista podria considerarse que, en la trama tejida por la situacion
en los campamentos de refugiados de larga duracion en el desierto de piedra
argelino, el taller se asemeja a un mapeo tentativo sobre el interés de una co-
munidad alternativa interesada en formar parte activa del desarrollo de su eco-
nomia, por mediacion de algunos rasgos de su identidad. Pero, apuntalado en
el activismo artistico, todas las etapas que comprenden en este taller, desde el
disefio de la vestimenta hasta el pase de modelos con los resultados finales, po-
nen de manifiesto su idoneidad a modo de dispositivo de cambio y “vehiculo
de comunicacion con el mundo donde plasmar los deseos a través de mensajes,
siglas, y consignas para afirmar un Sahara libre” (Gil, 2008). De modo que, con
su participacion, la sociedad civil saharaui quebranta cualquier posibilidad de
transigir. En su lugar, y sobre la base de las potencialidades de su estilo de vida,
crea nuevos espacios independientes en los que experimentar aspectos innova-
dores de la accion mercantil y la participacion politica. Pero, también, es capaz
de responder al complejo interrogante que reta a una sociedad intrinsecamente
estructurada en la existencia de refugiados a abordar, de forma excepcional, la
terrible situacion que supone décadas de guerra y traumas.

A la luz de la globalizacion, las reacciones del colectivo saharaui compro-
metido con un cambio de paradigma socioecondmico advierten al desarrollo
tecnoldgico e Internet como fundamentos indispensables para la innovacion
social y los géneros de mercados cada vez menos alternativos. Lo que nos lleva
a decir que una conquista perspicaz ha sido la organizacion y puesta en mar-
cha de un blog digital nombrado en equivalencia a la marca de ropa ya afian-
zada, Sahara Libre Wear (2014). En el mismo se brinda informacion sobre una
industria textil, basada, como hemos registrado, en los estilos de vida saharaui,
y encaminada a las nociones digitales e idealizadas de carrera profesional y



progreso. Por consiguiente, los actuales avances tecnologicos contemporaneos
posibilitan lecturas discrecionales acerca del desarrollo y alcance de un proyec-
to que se emancipa de las convenciones, superando interpretaciones polariza-
das o estereotipadas tipo ricos y pobres.

Conclusiones
iA pintarropa! pone de manifiesto una vez mas la ambivalencia del activismo
artistico al ser esgrimido por terceros, en este caso el colectivo de desplazados
saharauis, como una declaracion de desarrollo, resistencia y libertad. Conjun-
tamente, evoluciona en actividad textil duradera y consolidada que dispensa
mejores condiciones de vida a los disefiadores y productores. En su conjunto,
relaciona al artivismo comprometido de Gil con el bienestar, la capacidad de
comunicacion, la autoestima y la justicia social de una sociedad civil forzosa-
mente involucrada en el imperecedero conflicto del Sahara Occidental.

De este modo, este artista reconceptualiza el arte y la moda a través de la
serigrafia colectiva, otorgandole un sentido mas amplio que profundiza indu-
dablemente en la transformacion y desarrollo de este pueblo, traspasando sus
fronteras e internacionalizando una identidad propia no reconocida atn en for-
ma de estado autonomo por la Organizacion de las Naciones Unidas. Con este
proyecto, por tanto, Gil traza un mecanismo de desarrollo social, real, sosteni-
ble, reintegrador y revitalizador que confiere un nuevo impetu en la vida de sus
participantes y que, ademas, lo ofrece al mundo en forma de guia de trabajo
artivistico que puede expandirse hacia otras problematicas diferentes. O sea,
sirviendo a otros artistas como modelo de trabajo y espejo en el que mirarse
para la resolucion de otros conflictos sociopoliticos de manera universal.
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Resumo: O presente artigo parte das obras
produzidas por Sabyne Cavalcanti nos ulti-
mos quinze anos e concentra-se, com maior
énfase, na exposi¢do denominada Corpo
Movel, que a artista realizou no Museu de
Arte Contemporanea (MAC) em 201§ na
cidade de Fortaleza, Ceara, Brasil. Sabyne
Cavalcanti opera no cruzamento entre artes
visuais e praticas agroflorestais, construindo
um corpo de trabalhos amparada em discus-
soes sobre ecologia, meio-ambiente, ativis-
mo e socialidade mais que humana.

Palavras chave: arte / ecologia / barro / corpo
movel.

Abstract: This article starts from the works pro-
duced by Sabyne Cavalcanti in the last fifieen
years and focuses, with greater emphasis, on the
exhibition called Corpo Movel, which the artist
held at the Museum of Contemporary Art (MAC)
in 2015 in the city of Fortaleza, Ceard, Brazil.
Sabyne Cavalcanti operates at the crossroads
between visual arts and agroforestry practices,
building a body of work supported by discussions
on ecology, environment, activism and More-
than-Human Sociality.
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Introdugdo
Sabyne Cavalcanti, em siléncio, recolhe alguns gravetos, organiza-os em um
pequeno buraco e preenche o espaco com folhas secas de cajueiro, de manguei-
ra, de coqueiro. Acende um fosforo e distribui fagulhas de fogo entre as folhas
e gravetos. Cada folha queima em seu tempo, exala o seu proprio cheiro. Em
minutos, o pequeno buraco arde de forma branda. O fogo tem sua memoria e
convida a aproximarmos.

Em circulo Sabyne Cavalcanti nos conta sobre o lugar aonde estamos: o Ma-
taquiri Museu e Residéncia Artistica, no povoado de Moita Redonda, Ceara,
Brasil. A artista e agrofloresteira foi uma das fundadoras do Mataquiri e hoje co-
leta sementes, historias e sons da floresta onde mora em Pacoti, Ceara, Brasil.

Este artigo, a partir do trabalho de Sabyne Cavalcanti, enseja operar como
fogueira: um convite para a aproximacao. O circulo, o calor no corpo, as memo-
rias do fogo. Sentar-se no chao, tocar a terra, observar os gravetos que chamus-
cam e se espalham em brasas com o vento. Ha, ai, uma experiéncia outra do
tempo que cada matéria convoca.

E, portanto, sobre a perspectiva das multiplas temporalidades e materia-
lidades que o presente texto atravessa o corpo de trabalhos de Sabyne Caval-
canti. Embora apresentemos trabalhos de momentos distintos da trajetdria da
artista, optamos por nos concentrar, com maior énfase, na exposi¢cdo Corpo
Movel, realizada em 2015 no Museu de Arte Contemporanea (MAC) de Fortale-
za, Ceara, Brasil. Como veremos, Corpo Moével produz uma paisagem multies-
pécie (Tsing, 2019) no interior do museu.

1. Enferrujando, moldando, brotando
A duragdo e a continuidade da a¢do da matéria, aqui apresentadas em sua for-
ma nominal, o gerundio, é fulcral na operacdo de Sabyne Cavalcanti. Cabe sa-
lientar, o que deflagra é a acdo da matéria em detrimento da agdo na matéria.
Ou seja, a matéria ndo é mero suporte neutro e passivo cuja artista a significa,
mas, ao contrario, “a matéria ja é desde sempre uma historicidade em curso.”
(Barad, 2017: 25). E 0 que acontece, por exemplo, na instalagdo “Finito” (2003).
Sabyne reune uma série de pas de metal enferrujadas e, num gesto diminuto, as
dispoe no espaco (Figura 1).

A ferrugem paulatinamente corroi as pas e cria cracas e crostas, a¢io e atua-
liza¢do de uma matéria viva. O titulo do trabalho, por sua vez, alerta para a efe-
meridade, escassez e finitude dos comumente chamados — num linguajar eco-
nomicista — “recursos naturais”, enquanto as pas agem no tempo. No limite, a
matéria em corrosdo inscreve um tempo singular.



Figura 1 - Sabyne Cavalcanti, Finito, 2003. Dimensées
variéveis. Fonte: arquivo da artista Sabyne Cavalcanti

Figura 2 - Sabyne Cavalcanti, Fotossintese, 2004. Dimensdes
variéveis. Fonte: arquivo da artista Sabyne Cavalcanti
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Figura 3 - Sabyne Cavalcanti, Suprasensacdo, 2012.
Dimensdes varidveis. Fonte: Fotégrafo: Henrique Didimo
Figura 4 - Sabyne Cavalcanti, Suprasensagdo, 2012.
Dimensdes varidveis. Fonte: Fotégrafo: Henrique Didimo



Figura 5 - Sabyne Cavalcanti, Suprasensacdo, 2012.
Dimensdes varidveis. Fonte: Fotégrafo: Henrique Didimo
Figura 6 - Sabyne Cavalcanti, SI, 2010. Dimensdes varidveis.
Fonte: arquivo da artista Sabyne Cavalcanti
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Em outro trabalho, denominado “Fotossintese” (2004), a artista sobrepde
formas bidimensionais de metal enferrujado — circulos, triangulos -sobre pla-
cas de grama que estdo a crescer (Figura 2). O trabalho demanda os cuidados de
um jardim: adubar a terra, rega-la, oferecé-la ao sol. O crescimento da grama
nos espagos nao cobertos pelos metais formam um alto-relevo. Por conseguin-
te, as demais partes da grama, ao serem retiradas as formas de metal, apresen-
tam o duplo negativo destas mesmas formas. Ou seja, formas, normalmente
geométricas, gravadas nas placas de grama onde outrora o metal agia em re-
pouso, “o material responde ao material, ndo apenas a nos.” (Tsing, 2019:159).

1.1 Agir em repouso
Algumas perguntas incontornaveis se formulam a partir dos trabalhos supraci-
tados: como entrar no tempo da ferrugem e da corrosio? Que tempo a fotossin-
tese inaugura? Como age no mundo aquilo que repousa?

A artista ndo trata de responder as perguntas, mas sugere imergirmos na
temporalidade singular de cada materialidade. Como nos lembra Emanuele
Coccia,

Para todo o ser imerso, a oposi¢do entre movimento e imobilidade deixa de existir
(-..) Todo o ser vivo que deixa de poder separar imobilidade e movimento deixa de po-
der opor contemplagdo e acgdo. A contemplagdo pressupoe o parar: so postulando um
mundo fixo, estdvel, solido, colocado diante de um sujeito imovel, ¢ que podemos falar
de objecto e, portanto, de um pensamento ou de uma visdo. Ao contrdrio, para um
ser imerso, 0 mundo — o mundo em imersdo — ndo contém, falando propriamente,
verdadeiros objectos. (Coccia, 2019:52)

Essa indistingdo de que fala Coccia é radicalmente experimentada no tra-
balho “Suprasensagdo” (Figura 3, Figura 4 e Figura 5). Sabyne, em uma mengéo
direta ao artista Hélio Oiticica, parece-nos sinalizar uma chave de leitura sobre
sua experiéncia e seus interlocutores. Em um texto de 1967 — republicado em
Aspiro ao Grande Labirinto (1986) — Hélio Oiticica ao escrever sobre a busca do
supra-sensorial afirma que,

E a tentativa de criar, por proposicées cada vez mais abertas, exercicios criativos,
prescindindo mesmo do objeto tal como ficou sendo categorizado (...) Sdo dirigidas
aos sentidos, para através deles, da “percepgao total’) levar o individuo a uma “su-
prasensagdo’, ao dilatamento de suas capacidades sensoriais habituais, para a desco-
berta do seu centro criativo interior, da sua espontaneidade expressiva adormecida,
condicionada ao cotidiano. (Oiticica, 1986:104)



Figura 7 - Sabyne Cavalcanti, Corpo Mével, 2015. Vista
parcial da exposi¢do. Dimensdes varidveis. Fonte: arquivo
da artista Sabyne Cavalcanti.

Figura 8 - Sabyne Cavalcanti, Corpo Mével, 2015.
Entrada da exposicdo. Dimensdes varidveis. Fonte: arquivo
da artista Sabyne Cavalcanti.
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Figura 9 - Sabyne Cavalcanti, Corpo Mével,
2015. Detalhe da obra. Dimensdes varidveis.
Fonte: arquivo da artista

Sabyne Cavalcanti.

Figura 10 - Sabyne Cavalcanti, Corpo Mével,
2015. Detalhe da obra. Dimensdes varidveis.
Fonte: arquivo da artista



No entanto, a operagdo proposta por Sabyne Cavalcanti, ainda que em es-
treito dialogo com o Neoconcretismo brasileiro, produz um certo desvio quan-
do a artista atende a acao dos materiais da natureza. Nao prescinde dos objetos,
mas os acolhe como agentes. Desconfia do manejo das matérias a servico do in-
dividuo. Ou seja, demanda uma aten¢io a natureza, a temporalidade e a perfor-
matividade das matérias por si: o barro, a grama, o vento, o ferro, o fogo, a agua.

Trata-se, qui¢a, de uma dupla operagio cujo Humano nio € o centro da ex-
periéncia. O barro age em repouso. O corpo que repousa, age. Reciprocamente
agem e fazem agir.

“Suprasensag¢do” vem sendo realizada desde 2008. Nas fotos aqui apresen-
tadas a experiéncia ocorreu em 2012 quando a artista morava no povoado de
Moita Redonda, Ceara, Brasil. O povoado é uma referéncia no estado do Ceara
devido ao trabalho realizado por ceramistas que ha muitas geragdes trabalham
com o barro. Como mencionado na introdu¢ao deste artigo, Sabyne Cavalcan-
ti foi uma das fundadoras — em parceria com Tércio Araripe — do Mataquiri
Museu e Residéncia Artistica. Um museu do barro. Feita esta breve contextua-
lizagdo, subentende-se a relagdo de Sabyne com o lugar e com o material com o
qual elabora sua pratica.

Asparticularidades de cada tipo de barro, o preparo e a escolha do lugar para
que a experiéncia ocorra, uma entrega e disposi¢ao dos participantes humanos
e ndo-humanos convergem para a experiéncia. Desnudos, semi-desnudos ou
vestidos os participantes, conduzidos por Sabyne, recebem camadas de barro.
Formam-se estratos espessos. Barro, corpo, folhas, arvores, insetos tomam, por
vezes, um aspecto geologico ou de um grande fossil, um monstro ancestral, um
monolito mineral.

O peito sob o peso da terra, a respiracao alterada, ralentada. O barro respira.
Como relatou Santiago Navarro, apos participar de uma experiéncia de “Supra-
sensacio”,

Yo sentia toda la tierra alrededor. Sentia el poder de la tierra cubriéndome, acaricidn-
dome, invadiéndome. Me entraba por las orejas, por las narinas, por la boca, por los
ojos, por el culo. Me entraba sin entrar, como sensacion, o entraba de verdad (pero de
esto me iba a dar cuenta después). (Nuestro entierro, Navarro, 2012)

“Suprasensagdo”, talvez seja a mais Obvia evidéncia que teimamos em néo
sentir: a poténcia da terra. Seja por descrédito, pela supremacia da razdo, por
entorpecimento anestesiante, teimamos em desconsidera-la.

Ailton Krenak, em “Ideias para Adiar o Fim do Mundo”, nos fala de como
“fomos nos alienando desse organismo que somos parte, a Terra” (Krenak,
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2019:16). Nos conta de montanhas que trocam afetos, pessoas que dao e rece-
bem presentes das montanhas, dao festas para elas. Montanhas que tém nome
e personalidade. Krenak nos indaga com veeméncia,

Por que essas narrativas ndo nos entusiasmam? Por que elas vdo sendo esquecidas e
apagadas em favor de uma narrativa globalizante, superficial, que quer contar a mes-
ma historia para a gente? (Krenak, 2019:19).

Esta pergunta ecoa nas praticas artisticas e agroflorestais de Sabyne Caval-
canti e parece sinalizar que, apesar e independente de nossa comumente negli-
géncia, a terra age.

1.2 Corpo Mével
Em determinada altura de “A Poética do Espago” (1993), Gaston Bachelard nos
guia lentamente por casas e quartos escritos por diversos autores. Nos leva a vi-
sitar as cabanas, casas e aposentos escritos por Charles Baudelaire, Edgar Allan
Poe, Henri Bosco, Henri Bachelin, Rainer Maria Rilke, entre outros. Salvaguar-
dada asdevidas diferencas, a soliddo, intimidade e repouso, atravessa e modula
a “topoandlise” de Bachelard. O autor nos alerta que “é gragas a casa que um
grande numero de nossas lembrangas estdo guardadas.” (Bachelard, 1993:27).

Na esteira de Bachelard, no texto de apresenta¢io da exposi¢do “Corpo Mo-
vel” (2015), a curadora Marisa Morkazel, aos nos guiar pela casa de Sabyne Ca-
valcanti, afirma que,

A colegdo de mobilidrio, retivada das camadas subterrdneas da vida, dissemina-se
por salas e quartos onde estdo abrigados o ber¢o branco em que Sabyne dormiu, o ar-
quivo da escola em que estudou, a sapateira proveniente do mercado de Cascavel, o
grande armadrio doado pelo amigo José Tarcisio. Sdo objetos que, como outros, trazem
com eles o desgaste temporal, cheiros, intimidades encobertas por lembrangas. As di-
gitais perdidas aguardam o toque de novas mdos e o objeto adquire uma nova funcdo:
a da arte. (Corpo Movel, Morkazel, 2015).

Sabyne ja arquitetara uma casa, ou, se quisermos, a forma que convenciona-
mos representar uma casa, no interior deste mesmo museu em 2010 (Figura 6).

No entanto, em “Corpo Mdvel” (Figura 7) a artista, através de operagdo dis-
tinta, produz uma tor¢ao na leitura intimista, de plena quietude e repleta de
lembrangas que se faz da casa. Nao se trata de pensar a casa como receptaculo
de lembrangas. E nem mesmo de reduzir a operagao de Sabyne a exposi¢ao de
uma intimidade, num gesto que seria o de tornar publica a sua vida privada, seu
recdndito, sua suposta interioridade.



Os mobiliarios que Sabyne leva para o interior do museu — e que facilmente
poderiam cair na armadilha de serem significados por nos — estdo avizinhados
por batatas que brotam na estrutura do museu. Estdo preenchidos por visco-
sidades. Acondicionam rochas, barro, terra. Ou melhor, tentam, sem sucesso,
acondicionar os materiais, que transbordam para o chdo do museu e se espa-
lham por outras salas. Por fim percebemos que ndo apenas as matérias que
compbem com os mobiliarios, sendo eles proprios, apresentam-se aberrantes.

Tudo parece escapar e o cubo branco e asséptico do museu tampouco con-
segue conter o campo de forga ali instaurado. Ao entrar no museu vemos uma
fileira horizontal de batatas alocadas na parede (Figura 8).

Escorrem, sob cada batata incrustada, manchas que atestam que o trabalho
demanda atengdo e cuidado. Precisa ser regado, podado se for o caso. Dito de
outro modo, as materialidades ali depositadas estao vivas. Come¢am a despon-
tar pequenos galhos e folhas do corpo da batata. Elas, tal qual erva daninha,
crescem em meio a parede (Figura 9). As ervas daninhas sussurram passados e
porvires. Nos falam de um mundo que ja atravessou diversos fins. (Tsing, 2017).

E possivel ver a presenga de “invasores” no museu. Uma aranha tece sua
teia entre a base traseira de um movel e um pequeno galho. Um fungo comega a
brotar entre o barro umido e a parede. Uma minhoca rasteja entre a gaveta e um
monte de areia. Um cupim faz caminho entre uma das plantas e rdi a lateral de
uma parede falsa do museu.

Tsing, em sua pesquisa sobre cogumelos matsutake e paisagens multiespé-
cies, afirma que,

uma paisagem pode existiv em qualquer escala, mas sempre envolve uma diversidade
de fragmentos. Uma mistura de fazendas e florestas ¢ uma paisagem, mas também
uma folha na qual insetos e fungos criaram micro-ecologias. (Tsing, 2019:149)

Nio nos parece impertinente afirmar que “Corpo Mdvel” cria uma paisa-
gem multiespécie, numa relagcdo entre humanos e ndo-humanos. Ademais, a
presenca dos ndo humanos no cubo branco do museu nos reposiciona diante da
histdria da arte. Como nos diz Tsing, “é hora de recuperar a historia e permitir
a entrada de ndo-humanos.” (Tsing, 2019: 17). Qui¢a, interrogar menos os res-
tauradores das “grandes telas” e mais os fungos que ali habitam e agem. Nesta
perspectiva, seria deles o protagonismo.

Por fim, € oportuno trazer para perto o pensamento de Stefano Mancuso
quando nos diz que na natureza “sistemas sem um centro de controle estio em
toda parte.” (Mancuso, 2019: 109). E este esvaziamento do centro que as maté-
rias provocam no museu (Figura 10).
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Concluséao
O presente artigo faz um apanhado das obras produzidas por Sabyne Cavalcan-
ti em diferentes momentos de sua trajetdria. Enfatiza o carater transdisciplinar,
as relagOes entre arte e praticas agroflorestais, que o corpo de trabalhos de Sa-
byne estabelece.

As obras elencadas neste artigo nos ddo a ver a importancia da materialida-
de e temporalidade como parte intrinseca dos trabalhos da artista.

Por fim, analisa a agéncia de ndo-humanos na exposi¢ao individual intitu-
lada Corpo Movel, na qual Sabyne cria, no interior do museu, uma paisagem
multiespécie cujo trabalho apresenta-se vivo.
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Resumo: A obra de Angela Cardoso construiu-
-se em Tras-os-Montes com a natureza como
raiz. Os seus desenhos sdo espago de linhas
muito proprias, entre contornos que marcam
luz e 0 que parece manchas escuras de muitas
linhas. Entre uma Primavera e um Inverno,
os desenhos encontram na flora do seu jar-
dim uma ambiéncia particular. E também
pelo jardim que as imagens de Mapplethorpe
encontram complemento e nova identidade.
Imagens de uma artista para quem o invisivel
parece ser motor de criagdo
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Abstract: Angela Cardoso’s work was built in
Trds-os-Montes with nature as its root. Her
drawings are spaces of very specific lines, between
outlines that mark light and what looks like dark
spots of many lines. Between spring and winter,
her drawings find a particular ambience in the
flora of her garden. It is also through the garden
that Mapplethorpe’s images find a complement
and a new identity. Images of an artist for whom
the invisible seems to be the engine of creation.
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1. Introducdo
Um risco separa. Entre as linhas de cada desenho de Angela Cardoso estdo as
fronteiras entrelacadas de Tras-os-Montes.

Ajustamo-nos ao ingreme do norte, das temperaturas rasantes e procuramos
equilibrios e comunicagio com os rasgos de tracos, entre centenas de papeis.

Um olhar, ainda que volatil, dificilmente percebe se esta entre a casa (onde
tudo se guarda, se quase termina e se conjetura), ou entre a vibrante natureza
que rasga ventos sem rumo decifravel.

Por ali, estdo raizes de desenhos onde nunca surgem raizes. A natureza
estica-se em modelos de vibrancia inesperada, de criagdo, de dadiva — mas
nunca total. Plantas, flores e aberturas vaginais, muito proprias que estiao
nesta fronteira de natura e desenho, de traco preciso, escorregadio, fortemente
presente.

Entre dezenas de desenhos e nas centenas de linhas de cada um deles, pro-
curamos as dire¢des de uma obra longa no tempo e na produgao. Reconhece-
mos linhas de fronteira nas preocupagoes, nas fugas e contextos que escapam
pela obra da artista plastica Angela C.

2. Entre a natura
Havera uma montanha, mesmo nao muito alta, talvez arredondada por todos
os ventos. Podera ser um monte, mas permanentemente gelado, capilarmente
atravessado por veios cortantes de aguas velozes brutalmente galopantes, for-
temente borbulhantes...sempre gélidas.

Sera uma das elevagdes que demarcam sentidos para intitular Tras-os-
-Montes, assim “montes” num plural assumido e numa distincia ostensiva-
mente confinada.

Uma montanha, um monte, uma elevag¢ao tera a sua vida entre um exterior
que suportara aragens, neblinas, borrascas, visdes turvas, tempos incertos, e
um interior sempre negro, invisivel, acalentador do imensuravel.

Sera nesta auséncia de luz, no preto que a significa e a concretiza, que assen-
tara o monte, quase montanha, de todo um percurso de lapis e tinta que esta-
belece o vale onde desenhos reforcam a visibilidade de uma natura suculenta.

O inverno marca os tragos de todos os desenhos que evocam estrias corren-
tes entre os declives, as incertezas e os enlaces brutais das corridas montanha
abaixo. A agua e a vegetacao embrulham-se num cristalino bailado onde man-
tos de riscos encontram outros. Submergem uns, suplantam-se outros e mergu-
lham logo a seguir. Sdo linhas que em conjunto cavam riscos. Sao massas que se
visionam potentes entre a jun¢do de linhas sempre fortes.
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Manchas de uma montanha de inverno que refor¢a a crueza do tempo,
mas que o sufraga numa tirania critica de destemporalidades, quase de inda-
gacao perene.

Afinal, estardo rasgos de natura submersos em folhas de papel porque o in-
verno parece ser a estacao do ano que se segue a primavera? Sera que os riscos
do preto, da marca do interior, sdo meros crescimentos do que na primavera
teria crescido? Podera ser que os desenhos de Angela C. possam ser exclusivos
designios de transformacao de tempo, de um percurso entre o luminoso da pri-
mavera até a imediata hecatombe de luz incerta do inverno?

3. Onde desenhos surgiram
No fronteiri¢o Alto Tamega, nos invernos que por ali sdo sempre frios, a obra
de Angela C. foi-se acumulando entre dois jardins afundados num atelier onde
todas as divisOes suportaram riscos e experiéncias.

O atelier tinha as janelas sempre abertas e a aragem dos montes em volta,
também por ali passava. O frio cortante que parece descer da Serra da Padrela
e se alarga por todo o planalto, parece ter especial gosto em invadir este atelier
onde a pintura € sufragada pela magnitude de desenhos multi espalhados — vi-
soes de construcao e de escolha.

Relevo especial sempre esteve reservado aos jardins.

Escavado num quadrado, longe de tudo mas por isso bem proximo do céu,
o azul e sobretudo o branco que se lhe cola. Entre as muralhas que vivificam a
casa, este ¢ o jardim do comec¢o do dia. Os dourados da manha moldam algu-
mas sombras mas sobretudo retracam fios limite entre folhas, caules, flores e
quase algo de entre isto. E a natureza a invadir a luz de um dia, de um tempo em
que o desenho espreitou e foi juntando representacio linear em papeis multi-
plos. Por este jardim a manha parece chamar a Primavera e obrigar ao despon-
tar de viva natura. Como que deitada sobre o papel, pedacos vegetais recriam
cercas e evoluem para tumultos de linhas em cada nova tentativa de aproximar
dois mundos: o dos vegetais que o sol vivifica e o da grafite que vem do preto do
interior da montanha.

O outro jardim fica a norte, entre a ponte que o atelier marcava e a fronteira
que parecia direcionar.

Neste sobressaem os arbustos, os quase frageis e as arvores. Chapéus que,
por sobre tudo vao estabelecendo micro territorios num limite reduzido e esti-
cado. Por ali abundavam os paus, os secos, o que mergulha no mais frio, o que
se predispoe a geada. Eclode por ali o inverno.

A natureza, o crescer entre humidade luz e passagem do tempo, foi sempre



nos jardins a mola de estreitar e alongar do trabalho criativo que no papel deu
prioridade ao saber da natura, das suas regras, tramites e das suas visibilidades
particulares. A proximidade, até mesmo a quase incorpora¢ao, foi um trunfo
do atelier.

Angela Cardoso, entretanto, deixou este espaco. O atelier sera agora outro,
mas cremos que a natureza nao podera voar longe.

4. Da Primavera

“Com um ponto gera-se o mundo, com dois pontos, uma
vida que é uma linha’. (Brusatin, 1993:13)

Os desenhos crescem em linhas tortuosas. Caminhos invios num territorio
onde o limite é razdo para sucessivas guinadas, repercursos, provaveis desvios
numa linha que, pela natureza e com ela, é sempre surpreendente.

E na Primavera que a natureza parece se agigantar. E por este tempo que a
multitude ataca a paisagem e os verdes misturam-se com novas cores. E por este
tempo que caules e folhas dao as boas vindas ao sucessivo desabrochar, as sur-
preendentes (as vezes esperadas), razdes da natura. Do minusculo ao gigante gi-
rassol, fabuloso sinal de luz, tudo acontece entre raios de um sol insubstituivel.

Tempo de semiserrar os olhos no contra luz, de ajeitar proximidades ao fra-
gil, ao que acabou de eclodir. Perceber-lhes as margens, € esperar por ali con-
tornos e volteios do lapis entre as novas linhas que no papel acompanhario a
novissima natura — bafejadora do principio, do que é sempre fragil.

Sdo “Hydranagea Macrophylla”, “Rosae”, “Polygala Vulgaris”, “Miosotis
Scorpioides”, “Chrysanthemun”, “Flor da Lua”, “Calendula Officinalis”, “Flor
do Lago”, “Dahlia”, “Tulipa Dourada”, sdo flores que emprestam contornos as
novas linhas que o desenho sucessivamente vai revelando.

Parece que toda a luz da Primavera é substancialmente invasora do branco
do papel e, nos desenhos ali fica o seu lugar primordial entre linhas que também
estabelecem contornos.

Curioso que Antonio Crespi, responsavel pelo Jardim Botanico da UTAD,
tenha escrito sobre estes desenhos, que “A autora, através da sua obra, incide na
voluptuosidade das formas florais, proporcionando uma visao morfoldgica em
que formas e sistemas reprodutivos auxiliares revelam um dos segredos mais
bem guardados ao longo da evolugao da flora vascular. De modo prodigioso e
unico Angela C. consegue mostrar o envolvimento das estruturas vegetativas
na formacéo das flores”.

93

Revista Croma, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8547, eISSN 2182-8717. 9(17) janeiro-junho:90-101.



94

Valente, Antonio Costa (2021) “Percorrer fronteiras nos desenhos e nas linhas da obra de Angela Cardoso”

Figura 1 - Angela C., SMALL MAGNIFICAT Iris Germanika
25-100, 2014. Desenho. Colegdo da Autora. Fonte: Autora.
Figura 2 - Angela C., SMALL MAGNIFICAT Iris Germanika
26-100 (Pormenor), 2014. Desenho. Coleg&o da Autora.
Fonte: Autora.



De entre todas, € revelador que surja de modo muito presente as formas
complexas, quase desequilibradas da belissima “Iris Germanika” (Figura 1).

Pontos de olhar ao redor de uma flor de formas enigmaticas, surpreenden-
tes e de mutagdo percetual desafiante.

Entre o frondoso, altivo de pétalas emergentes, de postura erétil, os dese-
nham desafiam as formas a construirem em um, todos os tempos. Pela mina
de Angela C., a luz destas inflorescéncias da Primavera, por entre as pétalas
eretas, entranha-se nas trés sépalas caidas. Sépalas que se abrem, se esforcam
numa dadiva inigualavel a luz, ao branco representativo e metaforico do papel.
Longas, estirantes, chamantes, partindo dos espessos rizomas e encimadas pe-
las pétalas, elas alargam espago para um profundo, compacto e quase “monte
pubico”. Do seu tufo de pelos, enigmaticamente também apelidada de “a barba
da iris”, sai 0 mais negro de todo o desenho (Figura 2). O preto é agora na folha,
o que ali ao lado a natureza pintou de brancos e amarelos.

Desenhos e natureza que em tempo de tanta luz, semicerram complemen-
taridades e conluios.

5. Pelo Inverno

O negro do tufo espalha-se em estrias onde negro sobre negro parece inter-
penetrar.

Por aqui a luz forte esboroou-se e os desenhos agora sdo densos. No limite
interior dos contornos, a luz da lugar a um quase retrato de trevas, de estreitas
frinchas sobre desconhecidos precedentes tragos.

Angela C. desenha por entre a natureza que lhe vem da primavera como o
Helianthus Annuus (Figura 3), mas também aos Antirrhinum Majus e as Orchis.

Do Girassol (Helianthus Annuus), a forma em capitulo da sua grande inflo-
rescéncia, parece ocupar no desenho um espaco de turbilhio (Figura 4). Capi-
tulo circulado por folhas opostas, pecioladas e de nervuras muito visiveis, o dis-
co floral escuro esconde as conhecidas ligulas radiais de cor amarela. Estamos
no negro e mesmo do Girassol, s6 0 negro se representa.

Sera o simbolo do sol em culturas antigas e muito se fala do seu hipotético
movimento de heliotropismo acompanhando o movimento do sol, mas aqui
ndo ha espago para amarelos.

Os desenhos esbatem referéncias da Primavera, parecem relembrar e pre-
parar a noite do Girassol, altura em que se volta para o negro da terra.

95

Revista Croma, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8547, eISSN 2182-8717. 9(17) janeiro-junho:90-101.



96

Valente, Antonio Costa (2021) “Percorrer fronteiras nos desenhos e nas linhas da obra de Angela Cardoso”

Figura 3 - Angela C., SMALL MAGNIFICAT Helianthus
Annuus 9-100 , 2014. Desenho. Colecdo da Autora.
Fonte: Autora.

Figura 4 . Angela C., SMALL MAGNIFICAT Helianthus
Annuus 9-100 , 2014 (Pormenor), 1917. Desenho.
Colegdo da Autora. Fonte: Autora.



Figura 5 - Angela C., SMALL MAGNIFICAT — AR —
Johan Sebastian Bach — Bocas de Lobo (Antirrhinum
Maijus) 31-100 , 2014. Desenho. Colegdo da Autora.
Fonte: Autora.

Figura 6 - Angela C., SMALL MAGNIFICAT O Espectro
da Orquidea 7-100 , 2014. Desenho. Colegdo da

Autora. Fonte: Autora.
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E tempo da terra: escura, complexa, matéria brava, algumas vezes o carimbo
das coisas que passam a marcantes.

Entre as ibéricas Antirrhinum Majus (Figura §) e as muito dispersas e mul-
tipresentes Orchis (Figura 6), os desenhos de tragos longos parecem percorrer
fugas entre encontros quase brutais, pedago a pedag¢o do negro desenho e da
volupia criativa que dispara a volta de uma observagao para la do visivel.

Pedacos de riscos que se auto penetram em sucessivas camadas num jogo
que, permitido pela flora, danga movimentos de profundas materialidades em
constante e voraz circulagdo.

Estes tragos e as linhas jorrados no papel, com clara marca autoral, gran-
jeiam perguntar pelo processo construtivo e, por consequéncia, criativo. Sera
um eventual designio do Inverno, pela densidade envolta e pelos percursos que
parecem chamar por um claro e escuro — onde o claro é também ja escuro.

6. Imagens entre a observacao e registos
O processo podera acompanhar interrogagdes que se acumulam crescente-
mente pelo vale talhado do olhar sobre as obras de Angela C.

Sao interrogagdes que ndo parecem andar longe de uma paisagem mais am-
pla, mas onde a natura tera participagio de base, por isso relevante. Assim, se
pergunta:

“(...) se a observagdo e o registo de linhas de imagem, surge maioritariamente atra-
vés de construgoes visuais apreendidas e desenvolvidas aprimoradamente ao longo
do tempo, suportadas por niveis de observagdo, mas também a par de modos conven-
cionados, como por exemplo através de relagoes espaciais de perspetiva, delimitagdo
e definigdo de contornos, entre outros? E se, ao sevem progressivamente desenhadas,
corresponderdo a um destacar de elementos visualmente captados por um lado, acres-
cida de representagdo advinda de uma conjungdo de informagdo anteriormente estu-
dada e relativa a elementos contextuais? E ainda o interesse de se questionar, se no seu
processo de um registo grdfico muito atento a processos de desenvolvimento, estardo
incluidas nogoes simultdneas de observador e participante, assim como de ‘leitor’ pas-
50 a passo? E que instantes de dindmica e movimento percecionado progressivamente
se elegem, na tradugdo de uma complexidade visual apreendida no meio envolvente, e
nos processos de compor a imagem (...)?”. (Saque, 2019:163)

O percurso pelos desenhos de mais luz e mais negro parece permitir estimu-
lar empiricamente cada um dos desafios lan¢ados intervaladamente. A singula-
ridade de cada elemento, tanto o referente como o tratado, parece permitir uma
abordagem também singular.

Concomitantemente, cada um dos desenhos da autora inscrevem-se
num projeto amplo no tempo e na produgio, que a artista intitulou SMALL



Figura 7 - Angela C., Flowers to Robert Mapplethorpe. Foto
original: Two Men Dancing, Robert Mapplethorpe, 45-45,

2018. Fotografia. Colegdo da Autora. Fonte: Autora.
Figura 8 - Angela C., Flowers to Robert Mapplethorpe. Foto
original: Patty Smith, Robert Mapplethorpe, 5-45, 2017.

Fotografia. Colecdo da Autora. Fonte: Autora.
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MAGNIFICAT. Segundo a autora, “esses desenhos encontraram-se e fizeram-
-se com o tacto do olhar”. (Cardoso, 2014:222)

Ao todo sdao 100 desenhos pequenos mas intencionalmente proximos do
MAGNIFICAT de Bach. Sao a produg¢do de uma obra que parece poder encaixar
nas palavras da autora, quando afirma:

“A afinidade da assimilagdo e transformagdo de elementos aleatorios, casuais, que
incorporem novas formas e estilos, na arte, potenciando sistemas abertos para o
novo, ndo encontram na ciéncia a mesma fluéncia. A poténcia fundadora da Arte
problematiza a forma, reestruturando a mente e a percep¢do da natureza.” (Cardo-
$0,2014:232)

Adensando interrogagoes, as linhas de Angela C. desaparecem inesperada-
mente quando outras abordagens a aproxima do trabalho de Mapplethorpe.

O desenho da agora lugar a instalacdo da natureza, da flora, do que do jar-
dim veio, para sufragar uma nova representacao as fotografias de Robert Map-
plethorpe. Postas em sobrecapa, as pétalas subvertem e reconstroem a imagem
da origem.

“Two Men Dancing”(1984) é sufragado pelo mais encarnado de uma rosa,
desidentificando e visibilizando movimento, corpos, pedacos.

“Patti Smith” (1978) é vulva fechada e aberta. Pattti recolhida, Iris Germa-
nika disponivel, eloquentemente ofertada. Um poisar complementar e trans-
formador.

Corpo e mancha, a origem duplicada e transportada para uma finalizacao
Unica onde o desenho é suprido. Imagens da proximidade diferenciadora entre
a construgio fotografica e a presen¢a nuclear da natureza.

Conclusao

Se Robert ¢ uma das suas “companhias de cabeceira”, Leonardo esteve sem-
pre e ainda mais presente ao longo do percurso de Angela Cardoso. Segundo a
artista:

A invengdo Leonardiana da palavra ‘impressiva, nunca antes usada, refere um lugar
no cérebro para o processamento de impressoes sensoriais, em particular a visdo. Acre-
ditando que uma vez que a informagdo passava pelo ‘senso comune, ela era julgada, e
ele percebia essa fungdo como um olho interno ou occhio tenebroso, ou seja, o olho sem
luz externa, o olho da vis@o do invisivel. (Cardoso, 2014:44)

Desenhar estara assim no espag¢o do invisivel? Estarao os desenhos de Ange-
la Cardoso no espago da representagdo imaterial? Sera o SMALL MAGNIFICAT
uma transposi¢cao destas fronteiras que o trabalha da artista traduz em imagens



planas, o que do mundo tridimensional é? Estaremos entre um espago temporal
onde a primavera e inverno se junta uma nova estagao? Sera ela a transparéncia
e enredada nas duas?

Esta presenca tutelar de Leonardo da Vinci no processo criativo da obra de
Angela Cardoso, sera também a companhia que podera justificar a palavras da
artista, quando diz que “a cria¢do artistica traz no seu Amago ‘o ato de resistén-
cia’ ”. (Cardoso, Valente, 2017:229)

Entrelagcados ficardo os designios que formaram Angela C.: certamente
Tras-os-Montes, a natureza, o seu jardim e a apeténcia singular pelo movimen-

to dos tragcos desenhados, imparaveis, capa sobre capa e entre.
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entre violéncias, mulheres
e animais

Cristina Brattig Almeida and the horn series:
analogy between violences, women and animals
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Resumo: As seis obras em ceramica deno-
minadas “Palanca negra’, “Veado pantanei-
ro”, “Touro Miura’, “Bighorn peninsular’,
Antilope” e “Rinoceronte”, fazem parte da
Série “Chifrantes’, da artista Cristina Brattig
Almeida. A artista nos apresenta, em forma
refinada e sutil, uma dramatica analogia en-
tre a violéncia contra a mulher e a violéncia
contra os animais. Vemos nas obras, figuras
femininas em preto, portanto, em auséncia
de cor e que portam mascaras representati-
vas de carcagas de animais de grande porte
em extingdo, de diferentes partes dos conti-
nentes. Todavia, observa-se uma clara refe-
réncia a violéncia contra a mulher e contra
esses animais selvagens.

Palavras chave: Cristina Brattig Almeida /
Série Chifrantes / Violéncia contra a mulhe-
res e animais.

Abstract: The six ceramic works called “Palanca
negra’, “Veado pantaneiro’,
“Bighorn peninsular’, Antilope “and“ Rinoc-
eronte ’, are part of the Chifrantes “Series, by
the artist Cristina Brattig Almeida. The artist
presents us, in a refined and subtle way, a dra-
matic analogy between violence against women
and violence against animals. We see in the works,
female figures in black, therefore, in the absence
of color and wearing masks representing the car-
casses of large animals in extinction, from dif-
ferent parts of the continentes. However, there is
a clear reference to violence against women and
these wild animals.

Keywords: Cristina Brattig Almeida / Horn Series
/ Violence against women and animals.

Touro Miura’)
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1. Introducdo

Cristina Brattig Almeida nasceu em Floriandpolis, Santa Catarina, em 1955. E
graduada em Medicina pela Universidade Federal de Santa Catarina e foi pro-
fessora de Medicina na UFSC, atualmente aposentada. Doutora em Medicina
pela Universidade Johannes Gutenberg Mainz, Alemanha, em 1996. Ingressou
nos estudos artisticos em 2014 com as ceramistas Tania Correa e Ariadne Van
der Linde, em Santa Catarina. Inicia, em 2016, os estudos em escultura com
Israel Kislansky, em Sao Paulo. De 2018 para a frente, ja realizou duas exposi-
¢oesindividuais, duas coletivas e uma de grande porte, com Marivone Dias. Em
2019, participou da Bienal Internacional de Curitiba, Polo Santa Catarina, ex-
pondo a obra “Meu Brumadinho”, em sele¢io de edital publico (Makowiecky,
Goudel, Crispe, 2019). O proposito deste artigo é apresentar a ultima série rea-
lizada pela artista no ano de 2020, chamada “Chifrantes”, em plena pandemia
do Covid 19, com uma abordagem teorico critica, oportunizando a divulgacdo
do trabalho.

2. A série Chifrantes — Os chifres
As seis obras denominadas “Palanca negra” (Figura 1), “Veado pantaneiro”,
“Touro Miura”,“Bighorn peninsular”,“Antilope” e“Rinoceronte”, fazem parte
da Série “Chifrantes”, da artista Cristina Brattig Almeida, que em associagio
com a artista Marivone Dias — que faz o acabamento das pecas em oxidagao
cuprica — sdo executadas em cerdmica escultdrica canadense modelada ma-
nualmente com dupla queima em alta temperatura, em trabalhos que exigem
muito conhecimento técnico e dominio de fatura.

A artista nos apresenta, em forma refinada e sutil, uma dramatica analogia
entre a violéncia contra a mulher e a violéncia contra os animais. Tais imagens
chamam a aten¢do ao tema, com a esperan¢a de que um dia, enfim, essas vio-
léncias sejam enterradas, desaparecam.

Vemos nas obras, figuras femininas em preto, portanto, em auséncia de cor
e que portam mascaras representativas de carcagas de animais de grande porte
em exting¢do, dos 6 continentes a saber : América, Europa, Asia, Africa, Oceania
e Antartida.

Para elaborar a série Chifrantes, a artista empreendeu, como de habito, uma
pesquisa. Os animais em extin¢do sdo exatamente os que nominam as obras:
“Palanca negra”, em extingdo em Angola, Quénia, Mogambique (Africa);” Ri-
noceronte”, em extin¢io na Africa, Asia India; O “Touro Mitira”, em extingio
na Europa (Espanha); “Antilope ou Orix”, em extingdo na Peninsula Arabica
(Asia); 0 “Big Horn Peninsular”, em extingdo na Califérnia e México (América do
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Norte) e 0 “Veado Pantaneiro”, em extingdo no Brasil (América Do Sul) (Figuraz).

Todavia, observa-se uma clara referéncia a violéncia contra a mulher e con-
tra esses animais selvagens. Segundo a artista, muitos elementos carregam
significados que ela propria nos ajuda a decifrar. Ha nestas figuras, uma certa
androgenia, mesmo se sabendo que sao figuras de mulheres. As obras apresen-
tam ambiguidades que ficam evidentes. Podemos pensar que da mesma for-
ma em que a artista faz essa analogia entre figuras de mulheres com chifres de
animais, existe de forma evidente uma ambiguidade entre figuras masculinas
e femininas. Percebe-se uma for¢a extraordinaria, uma forca teutonica, propria
da cultura alem3, origem da familia da artista.

Os chifres representam armas de defesas dos animais, mas que so inuteis
frente ao inimigo velado. De modo geral, os chifres sdo simbolos da energia se-
xual, da poténcia fisica. A imagem do chifre recorda os animais votivos, deuses
da fecundacgao e reproducao da espécie. Os chifres exprimem também a forca e
a agressividade do touro, do cervo, do bufalo e de todos os animais portadores
dos guampos. Quando o homem saia em busca de caga, ao retornar a sua tribo,
colocava os chifres do animal capturado para demonstrar a todos que ele vence-
ra. Gragas a ele todo o cla seria nutrido. Muitos deuses antigos como Baco, Pa,
Dionisio e Quiron foram retratados com chifres. Neles, os chifres sdo represen-
tacOes da luz, sabedoria e conhecimento entre os povos mais antigos. Os chifres
sao simbolo de for¢a e poder devido a sua rigidez e por ser naturalmente uma
arma para atacar e defender. Mas mesmo assim, estes animais estao em extin-
¢do. Os chifres também representam o sexo e o impulso da vida e nessa relagdo,
representaram a fertilidade, vitalidade e a ligagdao com as energias do Cosmos.
Os dados de violéncias fisicas e psicologicas contra as mulheres seguem aterra-
dores em todo o mundo.

Como se percebe na Figura 1 e Figura 2, a relagdo formal dos animais que
sdo representados na série chifrantes, sdo percebidas no esmero da fatura e na
observag¢io meticulosa dos chifres.

Em apenas um exemplo entre diversas reportagens sobre a violéncia contra
os animais em extin¢do mencionados pela artista, cita-se uma matéria da revis-
ta Galileu, de 2019. No texto, diz que cientistas criam chifres falsos para evitar a
caca dos rinocerontes e que a inten¢ao dos pesquisadores é arruinar o mercado
ilegal de chifres desses animais, considerados afrodisiacos e terapéuticos em
alguns paises da Asia, pois chifres de rinocerontes sio usados na medicina tra-
dicional chinesa e como simbolo de status no Vietna. Com isso, eles esperam
diminuir a caca que ameaca a sobrevivéncia dos rinocerontes em todo o plane-
ta. O chifre de um rinoceronte € duro e € formado por tufos de pelos que ficam



Figura 1 - Cristina Brattig Almeida. Série Chifrantes. Palanca negra.
2020. Fotografias: Cldudio de Sao Placido Branddo Cabeca: ceramica

escultérica canadense modelada manualmente com dupla queima em
alta temperatura, acabamento em oxidagdo ciprica por Marivone Dias.
Chifres em cerdmica escultérica canadense modelada manualmente com
queima em alta femperatura.

Figura 2 - Os animais da série Chifrantes, ameacados de extingdo. (1)
Palanca negra. Disponivel em < https://bimbe.blogs.sapo.pt/palanca-
negra-gigante-495926> Acesso em 22 jan.2021
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Figura 3 - Rinocerontes machucados e ameacados de extingdo. Foto:
Disponivel em <https://laopinion.com/2017/10/19/la-curelimagen-de-
rinoceronte-mutilado-elegida-como-la-mejor-foto-de-la-naturaleza-del-ano/>
Acesso em 22 jan.2021

Figura 4 - Cristina Brattig Almeida. Série Chifrantes. 2020. Rinoceronte.
Dimensdes: 45x20cm. Fotografia: Claudio de Séo Placido Branddo. Cabega:
cerdmica escultérica canadense modelada manualmente com dupla queima
em alta temperatura, acabamento em oxidagdo ciprica por Marivone Dias.
Chifres em cerémica escultérica canadense modelada manualmente com
queima em alta temperatura.



extremamente bem presos por causa de secre¢des do animal e a retirada deles
significa imenso sofrimento fisico (Figura 3). Os traficantes de chifres também
os transformam em joias, através de comércio ilegal. Uma estimativa de 2015,
afirmava que ao menos trés rinocerontes eram mortos diariamente na Africa
do Sul nas maos de cagadores. Uma total brutalidade e violéncia sem limites.

3. A série chifrantes — as mascaras
Nas esculturas da série, outro destaque: As mascaras (Figura 4). As mascaras,
outro simbolo exponencial nos trabalhos desta série, escondem parcialmente
seus rostos, como se nao perdessem suas identidades, mas nos apresentam es-
sas carcagas como verdadeiros troféus da violéncia, “presos” eternamente em
suas faces, que seguem seus caminhos, com essas medalhas, agora deformadas
pela dor. Como sabemos, nas tragédias do teatro grego, as mascaras represen-
tam personas e com elas, a persona é quem deseja ser. Nestas obras, as figuras
femininas deixam isso claro: sao as portadoras silenciosas do inconformismo,
sdo as feras presas em gaiolas, silenciadas, mas nunca domadas.

A mascara esta presente na historia da humanidade desde tempos imemo-
riais. Mesmo se parte de rituais, a mascara se liga diretamente as questoes de
identidade e alteridade. Tanto que seu nome ancestral, latino, persona, deu
origem as palavras personagem e personalidade, respectivamente, no campo
do teatro e da psicologia, onde a palavra persona é conferida a um conceito es-
pecifico, objeto de estudo daquela area. No teatro grego, eram os figurinos e as
mascaras que permitiam a interpretacdo de varios personagens. As mascaras
contribuiam para a atribui¢do de um carater nao-realistico ao espetaculo. Ao
ver em cena atores masculinos com mascaras femininas, utilizando em suas fa-
las tons e timbres de voz masculina, o publico ateniense certamente nao estava
preocupado com a identificagdo entre o ator e o personagem, mas estava ciente
de participar de uma experiéncia estética em que havia imitag¢do e ndo trans-
posigéo do real. “A imitacdo artistica do real operada pelo teatro grego antigo
encontrou nas mascaras um mecanismo poderoso, e o seu carater estilizado
nos ensina muito sobre as diferencas entre o gosto estético dos espectadores
antigos e dos contemporineos” (Bourscheid, 2008:30).

Em latim, a mdscara recebeu o nome de persona, significando “soa atra-
vés”. O homem moderno mantém também uma rela¢do simbolica com a mas-
cara, ainda que ndo a utilize como no passado. Lévi-Strauss em sua concep¢ao
antropologico-cultural, evidenciou o significado simbolico damascara, dizendo
que “uma madscara nio ¢, principalmente, aquilo que representa, mas aquilo
que transforma, isto é, que escolhe nio representar” (Lévi-Strauss, 2010).
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A mascara, como simbolo, possui trés dimensdes concretas: cosmica, por-
que se refere ao que se pode ver no mundo; onirica, porque tem a ver com a
subjetividade e com os sonhos do individuo; e poética, porque se utiliza de lin-
guagens visuais (Durand, 1993). Muitos significados confundem-se, por vezes,
com a funcao a ela atribuida como disfarce ou aparéncia enganadora; artefato
que representa um rosto ou parte dele; algo que se destina a cobrir o rosto ou
a disfarcar o rosto de quem o utiliza; objeto esculpido, modelado ou trangado,
colocado sobre o rosto ou cabega; adereco ou simbolo de identificagao; transfi-
guracdo; representacdo de formas animais, humanas, naturais, sobrenaturais e
miticas; presen¢a fundamental nas religides animistas; passaporte para mun-
dos imaginarios (Jansen, 1952).

Nesse sentido, aimagem visual € um sistema simbodlico, dado para ser visto.
“A imagem é uma borboleta. Uma imagem ¢é algo que vive e que sO nos mostra
sua capacidade de verdade em uma cintilagido”, nos diz Didi — Huberman em
entrevista (apud Romero, 2007). Como Diz Schama, as obras de arte gostam da
nossa atencao e nos devolvem sentidos ocultos, inimaginados.

[...] a grande arte tem péssimos modos. A silenciosa reveréncia das galerias pode le-
var vocé a acreditar, enganosamente, que as obras- primas sio delicadas, acalmam,
encantam, distraem — mas na verdade elas sdo truculentas. Impiedosas e astutas, as
maiores pinturas lhe aplicam uma chave na cabega, acabam com sua compostura e,
ato continuo, poem-se a reovganizar seu senso de realidade [...] Tudo bem, mas para
que serve a arte realmente? (Schama, 2010:10-17)

Se para as vanguardas modernas a superficie da obra era um campo de jogo
que de alguma forma replicava e expandia o carater agonico do mundo, com
suas disputas e revolugdes, as tendéncias simbdlicas contemporineas atestam
mudangas significativas na dinamica social, que, com a globaliza¢io e excesso
de midias, reduziram drasticamente a possibilidade de dissenso no interior da
sociedade. Quero dizer que o que importa a arte € manter sua capacidade de
interroga¢do, manter em sua propria estrutura essa passagem pelo mundo sen-
sivel, com sua matéria turva e resistente.

Para além das obras, os artistas revelam algo mais profundo do que a pro-
priaimagem: talvez alguma verdade que eles, os artistas, esperam que os outros
vejam, sendo que igualmente podem expressar como eles gostariam de ver a
si mesmos. As mascaras sio, na maioria das vezes, uma incognita, sdo veladas
(LINS, 2010). Um objeto sensivel € feito de presenca e de auséncia, a0 mesmo
tempo se oferece e se furta, e por isso pede decifracdo, ou seja, participacao
ativa do sujeito que percebe, sem o que corre o risco de ser devorado pela exte-
rioridade que o cerca.



O olhar que nio se enreda ndo vé. Nao ha percep¢ao onde ndo ha encontro
entre o objeto e a coisa observada. Percep¢ao é co-laboracao, co-opera¢io, co-
-habitacio. E encontro que se dd em um espaco entre: na encruzilhada de luz e
sombra, razao e sensibilidade, lucidez e sonho, externo e interno, objetivida-
de e subjetividade. E lusco-fusco crepuscular, lugar em que o diurno e noturno
convergem e convidam & meditagdo. E devaneio. Neste sentido, toda a obra ¢
aberta e toda interpretacao, interminavel (Frayse- Pereira, 2005).

Podemos ver nestas obras, espagos de delicada convocagio dos sentidos, de
reencontro do espectador com as possibilidades humanas perdidas e de aco-
lhimento do desamparo resultante? Minha resposta é sim. Nao deixemos que o
banal impe¢a nosso pensamento.

As figuras das cabec¢as dos animais mortos remetem as finitudes precoces,
as vidas podadas pela impunidade, pelo siléncio confortavel e pela imobilidade
comoda dos que presenciam essas violéncias.

As carcagas deterioradas, tais como aquelas das mulheres agredidas, se-
guem mostrando sua forca, seguem cobrando atitudes, respostas, punicdes.

Consideracdes finais
Percebemos em toda a série, que as figuras estdo representadas de labios cerra-
dos e imdveis, em um protesto que se realiza através da presenca incomoda do
siléncio, que grita mais alto que a palavra. As imagens mostram reuniao desses
dois elementos: chifres e mascaras.

As obras falam entdo de uma violéncia sem direito a defesa e igual situacgio,
as mulheres em todos continentes também enfrentam. Sob protestos ou no si-
léncio, seguem lutando por um direito a voz. As imagens de violéncia contra a
mulher, persistem nas retinas daqueles que se sensibilizam com sua dor, tais
como as dos animais condenados. As obras da artista nesta série abordam um
tema complexo sem expor o assunto como se fosse parte das ditas agendas con-
temporaneas, que exageram nas notas panfletarias.

Como seria, hoje, o julgamento de Flaubert? A pergunta é metaforica, mas ndo ociosa.
Ao acompanhar certos frenesis da cultura contempordnea, sinto que estamos de volta
a Sexta Corte do Sena: a obsessdo por sentidos univocos, o horror a ambiguidade e
a exigéncia de adesdo a postulados politicos monoliticos ¢ uma ameaga tdo grande
d imaginagdo humana quanto a chama das fogueiras. A Obra quer ser aberta, mas
algo em nos insiste em fechd-la; no tribunal dos séculos, prefiro repetir declaragdo de
Flaubert no banco dos réus (devidamente anotada por seu estendgrafo): “Ndo temo
sendo as literaturas adocicadas que engolimos sem repugndncia e que nos envenenam
sem escdndalo” (Botelho, 2019).
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Na contramao das novidades rasteiras de nosso mundo, que chegam com a

mesma velocidade que vao e vem, estes trabalhos se diferenciam de muitos dos

empobrecidos ativismos da agenda contemporanea. “[...] a produgéo artistica é

boa quando, acima e antes de tudo, diz respeito a si mesma. O resto ¢ literatu-

ra — questao fundamental a nio se esquecer nesses tempos em que a retorica

impera sobre a forma” (CHIARELLI, 2020: 446).

Vemos uma obra que reinventa a tradi¢ao, atualizando o enfoque de acordo

com os problemas de sua época e a moderniza de acordo com a urgéncia dos

problemas atuais, sem deixar se ser obra de arte ela mesma, ontologica.
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1. Introduccién
Maria Bleda (Castellon, 1969) y José Maria Rosa (Albacete, 1970) forman un
equipo cuyo trabajo, presente en numerosas colecciones y muy reconocido, se
centra en la recuperacion de la memoria y la historia a través del territorio. Sus
imagenes fotograficas hablan del pasado, de huellas y de ausencias, de ciuda-
des y lugares que fueron habitados, de escenarios en los que se libraron bata-
llas, de espacios de juegos abandonados, de arquitecturas y rutas.

El presente texto efectua un recorrido por diferentes proyectos como Cam-
pos de fiithol (1992-1995), Campos de batalla (1994-2016), Ciudades (1997-
2000), Arquitecturas (2001-) y Origen (work in progress iniciado en 2003). Estos
proyectos, concebidos como un archivo de lugares, nos ayudan a viajar en el
tiempo y en la historia, planteandonos de manera paralela un paraddjico ejer-
cicio de disolucion temporal donde el espacio se unifica mas alla del tiempo.

Lugar, habitat y memoria son conceptos que, junto a la ausencia y ala citada
disolucion, definen unos escenarios carentes de actores, pero poblados de suce-
sos. Imagenes que se convierten en vehiculos para suscitarnos una emocion, un
discurso mas amplio, una teoria que estaria situada mas alla del juicio estético
o visual y que apela a la memoria colectiva. El lugar se transforma en paisaje
de una memoria que intenta salvaguardarnos de esa destruccion a la que alude
Bollnow al hablar del tiempo.

Para que el hombre pueda habitar en un lugar fijo, no basta con que se es-
tablezca sin mas en un sitio cualquiera, sino que exige un esfuerzo singular [...]
solo con el enraizamiento en un lugar determinado puede el hombre adquirir la
firmeza que le permitira prevalecer contra el asalto del desierto, que simboliza
al tiempo que lo destruye todo (Bollnow, 1969:121).

No cabe duda de que Bleda y Rosa estan propiciando una mirada en la que
se conjuga tradicion y contemporaneidad. En sus proyectos encontramos un
gran respeto a un género artistico de larga historia, el paisajistico, género cuya
tradicion estan utilizando como referente inicial. El interés por el paisaje, sin
embargo, no supone una ciega obediencia a sus dictados. Por un lado, la proxi-
midad con este género permite ajustar la mirada a una manera predeterminada
de enfrentarse a la realidad. Por otro, ese ajuste conlleva un dialogo en el que
la fidelidad también trae consigo una cierta transgresion ya que detras de cada
paisaje fotografiado subyace una historia.

2. Lugares comunes y disolucién temporal
Como ya se ha indicado, en los proyectos citados predominan unos paisajes
que se transforman en lugares para la memoria. Lo que se observa en estas
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Figura 1 - Bleda y Rosa, Campos de fitbol, 1992-1995,
(Burjasot 1993) Fuente: www.bledayrosa.com
Figura 2 - Bleda y Rosa, Campos de fitbol, 1992-1995,
(Albacete 1994) Fuente: www.bledayrosa.com



fotografias es algo que surge no solo como resultado de una intervencion hu-
mana concreta o como huella de algun acontecimiento. Aquello que destaca
nitidamente en estas obras es la ausencia de quien ha propiciado esa huella.
Con sus propuestas, nos situan frente a un vacio, a un espacio indeciso, pero en
el que se sabe que se ha existido, en el que se sabe se han vivido experiencias.
¢Qué puede significar un campo de futbol abandonado situado en las afueras de
cualquier poblacion en el que alguien jugaba hace afios? ¢ Qué puede aportarnos
la imagen de un fragmento de espacio asociado a una historia practicamente
olvidada? La respuesta la encontramos en el hecho de que todos estos lugares
los vivimos como nuestros.

Campos de futbol (1992-1995) reune una serie de fotografias de campos de
futbol ubicados normalmente en la periferia de poblaciones. Se trata de lugares
vacios, abandonados y en desuso que en otro momento albergaron el juego y
la competicion de bajo nivel (Figura 1, Figura 2). Espacios indeterminados que
nos permiten, segiin apuntan sus autores, reflexionar sobre el paso del tiempo
en relacion con el espacio geografico. Asimismo, permiten hablar de un tipo de
lugar mas que de un lugar determinado, ya que se trata de espacios que cons-
tituyen un lugar comun, a través de los que se activa la memoria y el recuerdo.

Por otro lado y en relacion a estos lugares indecisos que surgen en las ur-
bes contemporaneas, cabe hacer alusion a nociones como la introducida por el
pensador francés Gilles Clément y de la que hemos extraido esaidea de espacio
indeciso a la que acabamos de hacer referencia. A través del tercer paisaje, Clé-
ment pone en valor la posibilidad de un territorio que actiia como “refugio para
la diversidad,” hecho que favorece la existencia de un espacio situado, en cierto
modo, al margen de los poderes economicos y politicos.

Si dejamos de mirar el paisaje como si fuese el objeto de una industria po-
dremos descubrir de repente "ése trata de un olvido del cartografo, de una ne-
gligencia del politico?" una gran cantidad de espacios indecisos, desprovistos
de funcion, a los que resulta dificil darles un nombre. Este conjunto no pertene-
ce ni al dominio de la sombra ni al de la luz (Clément, 2007:9).

En la misma direccion, a través del término terrain vague, el urbanista Sola-
Morales se interesa por la forma que adquiere la ausencia en las metropolis con-
temporaneas. Esta ausencia es abordada por medio del valor que este otorga tanto
a areas abandonadas por la propia evolucion economica como a espacios y edi-
ficios obsoletos e improductivos o, incluso, a zonas indefinidas, residuales y sin
limites determinados. La existencia de este territorio impreciso e indeterminado
no es abordada como algo negativo, y prueba de ello es el valor que Sola-Morales
encuentra en fotografos contemporaneos dedicados a captar dichos espacios.
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Son lugares aparentemente olvidados donde parece predominar la memoria del pa-
sado sobre el presente. Son lugares obsoletos en los que solo ciertos valores residuales
parecen mantenerse a pesar de su completa desafeccion de la actividad de la ciudad.
Son, en definitiva, lugares externos, extraiios, que quedan fuera de los circuitos, de
las estructuras productivas [...] Son sus bordes faltos de una incorporacion eficaz, son
islas interiores vaciadas de actividad, son olvidos y restos que permanecen fuera de la
dindmica urbana [...] exteriores mentales en el interior fisico de la ciudad que apare-
cen como contraimagen de la misma (Sola-Morales, 2002:187-8).

No cabe duda de que en el acto de fotografiar estos entornos se establece
una apelacion a la memoria colectiva. Las imagenes invitan a mirar mas alla
del espacio y de su contenido. Se pone en comun una emocion asociada a un
espacio que fue contenedor de experiencias. Un espacio que, en definitiva, nos
aproxima a ese presente del pasado del que habla Sola-Morales. A suvez, el acto
de recuperacion de un lugar del pasado conlleva la afirmacion de los lugares
mas alla del tiempo cronologico.

3. Paisajes con historia, un viaje en el tiempo
En Campos de batalla (1994-2016), donde la idea de representacion del territo-
rio y viaje son elementos constantes, se aborda el paisaje desde la experiencia
y el acontecimiento. Se trata, tal y como sefalan Bleda y Rosa, de un encuentro
con lugares marcados por la historia y, normalmente, por acontecimientos vio-
lentos. Dividido en tres partes (Espafia, Europay Ultramar) este proyecto relata
algunos de los sucesos bélicos que en distintos paises han configurado parte de
su historia (Figura 3, Figura 4, Figura §). En su conjunto, supone un viaje en el
tiempo que abarca el proceso de formacion de naciones, conquista e indepen-
dencia de los territorios.

En la serie destinada a Espafia (1994-1999) encontramos un marco geogra-
fico que, por otros motivos, los autores habian recorrido de forma cotidiana.
Austeros paisajes, amplias llanuras o simples campos de cultivo, conforman el
actual escenario de lo que fue en el pasado un campo de batalla. Europa (2010-
2012) se centra en territorios como Maraton, Trafalgar, Hastings o Waterloo,
nombres asociados a la memoria, escenarios de la geografia europea, donde
tuvieron lugar luchas entre naciones por ampliar margenes o defender identi-
dades. Asimismo, con Ultramar (2014-2016), Bleday Rosa abordan el territorio
americano.

A suvez, con el proyecto Ciudades (1997-2000) se hace alusion a la relacion
que con numerosas culturas y civilizaciones ha tenido la peninsula ibérica a lo
largo de la historia. Ciudades que representan diferentes culturas como la ibe-
ra, celta, romana, griega o fenicia y que dejaron una relevante huella fisica y
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Figura 3 - Bleda y Rosa, Campos de batalla, Covadonga, aiio
718 (1994-2016) Fuente: www.bledayrosa.com

Figura 4 - Bleda y Rosa, Campos de batalla, Portland Bill, 2
de agosto de 1588 (2011) Fuente: www.bledayrosa.com
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cultural. Una vez mas, nos encontramos con la narracion de la historia desde la
imagen del territorio, la historia a través del paisaje (Figura 5).

Finalmente, con el proyecto Origen encontramos un work in progress ini-
ciado en 2003. El mismo propone un recorrido territorial por las diferentes
teorias de la evolucion humana desarrolladas desde el siglo XIX, teorias que
han situado el origen del hombre, dependiendo de los hallazgos cientificos del
momento, en distintos espacios geograficos. Se trata, tal y como sefalan los
autores, de un paseo por los lugares donde en alguin momento se situd el pri-
mer hombre y por la historia de la paleoantropologia. El valle de Neander, la
sierra de Atapuerca, el lago Turkana, la cueva d’Arago, el desierto de Yurab o el
valle del Rift (Figura 6, Figura 7).

En definitiva, lo que nos proponen es un viaje al umbral de nuestra existen-
cia. Por un lado, nos remiten al habitat de algunos seres humanos cuya anti-
giiedad se fija en millones de afios. Por otro, nos hallamos frente a un entorno
de trabajo cientifico donde los individuos que lo habitan indagan al respecto de
teorias sobre la evolucion.

4. Arquitectura y memoria
El conjunto de propuestas reunido bajo el proyecto Arquitecturas (2001) agrupa
varias series relacionadas entre si por el nexo comun de lo arquitectonico, de
lo construido. En las mismas se pone de manifiesto el interés de Bleda y Rosa
por el deposito de la historia y la memoria, por las atmosferas temporales, por
el dialogo con el sentido historico de su funcionalidad, ya sea el trabajo y la pro-
duccion, la construccion y administracion de la memoria, la habitabilidad o los
centros de poder.

Arquitecturas pone de relieve que no es lo mismo la percepcion geométrica o
matematica de los lugares que la comprension de su naturaleza protectora. En
este sentido cabe recordar a Heidegger cuando se pregunta “:Qué es habitar?” y
“sEn qué medida el construir pertenece al habitar?” Para este fildsofo construir
y habitar conllevan algo mas que una mera realizacion pragmatica, puesto que
suponen “abrigar”, es decir “cuidar (mirar por).”

Ser hombre significa: estar en la tierra como mortal, significa: habitar [...] El construir
como el habitar, es decir, estar en la tierra, para la experiencia cotidiana del ser hu-
mano es desde siempre, como lo dice tan bellamente la lengua, lo «habitual» |[...] No
habitamos porque hemos construido, sino que construimos y hemos construido en la
medida en que habitamos, es decir, en cuanto que somos los que habitan (Heidegger,
1951:3-4).



Reinshuritn, vireo sl de 1538,

Figura 5 - Bleda y Rosa, Campos de batalla, Reinohuelén,
invierno austral de 1536 (Chillan, 2015) Fuente: www.
bledayrosa.com

Figura 6 - Bleda y Rosa, Ciudades, Hacia Valeria.
Segébriga (1999) Fuente: www.bledayrosa.com
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Figura 7 - Bleda y Rosa, Origen, Homo
neanderthalensis (2004) Fuente: www.bledayrosa.com
Figura 8 - Bleda y Rosa, Estancia I. Kerkouane
(2001) Fuente: www.bledayrosa.com



Figura 9 - Bleda y Rosa, Santo Sepulcro. Monte
Gdlgota (2010) Fuente: www.bledayrosa.com
Figura 10 - Bleda y Rosa, Universidad de
Salamanca. Biblioteca de la Universidad (2009)
Fuente: www.bledayrosa.com
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Aqui, la dialéctica historia-espacio-memoria se ve enriquecida con la in-
corporacion de un nuevo elemento: la funcionalidad, o mas especificamente
la naturaleza y condicion cultural de los espacios arquitectonicos. Para ello, el
proyecto se ha estructurado en cuatro lineas: Estancias, Memoriales, Corporacio-
nesy Tipologias.

Estancias (2001-2006) evoca espacios relacionados con lo urbano, espacios
simbolicos y monumentales -palacios, villas, ciudades regias- que presentan
una doble naturaleza (Figura 8, Figura 9). Por un lado, fueron centros de poder
y decision, pero por otro también espacios vividos, lugares de intimidad para di-
versos personajes. Al respecto, Juan Luis de las Rivas recuerda las aportaciones
de Heidegger en relacion a los limites.

Los limites no son donde una cosa acaba, sino aquellos donde una cosa comienza su
propia presencia. Limites y umbral expresan una diferencia y por ello permiten carac-
terizar el lugar concreto. El umbral, segun Heidegger, representa la unidad y la dife-
rencia de mundo y cosa. El lugar es un espacio concreto, revestido de forma a partir
del proceso creativo que es el construir. Y todo ello dentro del horizonte de sentido del
habitar heideggeriano (Rivas, 1992:21).

Junto a ello, Memoriales (2005-2010) plantea una reflexion sobre la memo-
rializacion y las condiciones de monumentalizacion de la memoria. La primera
serie fue realizada en Berlin, ciudad donde la relacion directa entre memoria y
monumento es especialmente relevante. El trabajo evoca cuestiones como la ma-
terializacion de la memoria sobre el tejido de la ciudad, la condicion de los lugares
de rememoracion, lainscripcion del trauma sobre el tejido de la ciudad, la progre-
siva pérdida de funcion de los memoriales o la relacion entre memoria y olvido.

Finalmente, Corporaciones (work in progress desde 2006) plantea una revi-
sion sobre como diversos tipos de corporaciones dejan muestra de su identidad
y de lo que simbolizan a través de su arquitectura. Tipologias (work in progress
desde 2007) desarrolla un extenso catalogo de tipologias arquitectonicas, una
reflexion sobre los depositos de memoria y su relacion con los conceptos de ar-
chivo y tension entre documento y monumento (Figura 10).

Conclusién
No cabe duda de que con las propuestas de Bleda y Rosa nos encontramos fren-
te a una forma diferente de contar la historia. Los paisajes propuestos nos ayu-
dan a viajar en el tiempo y, a su vez, nos trasladan a la intimidad de nuestras
emociones, una intimidad que si bien podemos calificar de imprecisa y subjeti-
va, resulta comun.



Estas fotografias no buscan solamente describir o definir un lugar desde la
perspectiva fisica, sino narrar el espacio desde la experiencia. Pueden ser luga-
res sin nombre, puede tratarse de espacios donde hoy no se desarrollen grandes
eventos, por tanto su realidad es una realidad ambigua en lo concerniente a sig-
nificantes y significados. En este sentido, trasladarse por la historia, incluso de
millones de afios atras, a través de imagenes recientes, constituye un saludable
ejercicio de disolucion temporal.

En conclusion, paisaje y habitat son aspectos que encontramos en los traba-
jos propuestos sometidos, paralelamente, a un interesante proceso de recons-
truccion historica. Lugares en los que encontramos una especial y simbdlica
resonancia de lo que acontecio y que configuran una catalogacion que va mas
alla de lo fisico. Obras en las que lo que que interesa es la manera “singular e
irreemplazable” (Dufrenne, 1982: 93) en la que el fendmeno artistico es sentido
y vivido, dado que en el mismo, tanto la historicidad como la subjetividad se
retroalimentan.

Las esencias, ademas de que puedan referirse a objetos o hechos histdricos,
estan en la conciencia que tomamos de ellas, en el uso que hacemos de ellas,
afectadas de historicidad; porque su aprehension incumbe a una subjetividad
(Dufrenne, 1982:91).
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Resumo: O texto aborda a fotomontagem
“Quem roubou essas memorias? Quem rou-
bou essas almas?” (2016) da artista indigena
contemporinea Naine Terena no contexto da
teoria critica da tecnologia (Feenberg, 2002),
na medida em que a artista operacionaliza os
fragmentos imagéticos e seus “codigos téc-
nicos”, buscando desestabilizar hierarquias
e tradi¢des para privilegiar valores excluidos.
Esta agdo poética apresenta-se entdo, como
uma atitude critica ao apagamento estrutural
dos indigenas e de resisténcia as estratégias
institucionais de arranjos tecnoldgicos.
Palavras chave: fotomontagem / tecnologia
da imagem / cddigos técnicos / artista indi-
gena contemporéinea.

Abstract: The text addresses the photomontage
“Quem roubou essas memdrias? Quem roubou
essas almas?” (2016) by the contemporary in-
digenous artist Naine Terena in the context of
critical technology theory (Feenberg, 2002), as
the artist operationalizes the imagery fragments
and their “technical codes’; seeking to destabilize
hierarchies and traditions by privileging excluded
values. This poetic action then presents itself as a
critical attitude towards the structural erasure of
the indigenous peoples and resistance to institu-
tional strategies for technological arrangements.
Keywords: photomontage / image technology /
technical codes / contemporary indigenous artist.
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1. Introducdo
Com a fotomontagem “Quem roubou essas memorias? Quem roubou essas
almas?” (2016) (figura 1) da artista indigena Naine Terena, pretendemos con-
textualizar a atitude de resisténcia ao estereotipo pejorativo dos indigenas, na
medida em que ela mobiliza as tecnologias da imagem para materializar sua
cultura, reivindicar o direito 8 memoria para esses povos e denunciar as violén-
cias. Naine Terena possui doutorado em Educagdo pela PUC Sao Paulo, mes-
trado em Artes pela Universidade de Brasilia e gradua¢ao em Radialismo pela
Universidade Federal de Mato Grosso, e atualmente, é docente na Faculdade
Catolica de Mato Grosso, nas areas de Comunica¢ao Social e Educa¢ao indige-
na (Oraculo, s.d.). A artista, com sua experiéncia em pesquisa e produ¢io mul-
timidiatica de projetos audiovisuais e materiais didaticos, deixa de privilegiar
uma perspectiva instrumentalista da técnica para operacionalizar a poténcia
social transformadora da tecnologia em agao poética.

Primeiramente aborda-se o exercicio poético da fotomontagem no contexto
da teoria critica da tecnologia, na medida em que a artista operacionaliza as
imagens e instaura um cenario de embate politico-social, manipulando os co-
digos técnicos, bem como seus critérios de proposito e de eficiéncia (Feenberg,
2002). Em seguida, entendendo como fundamental reconhecer os sujeitos in-
digenas nao apenas pela perspectiva de objeto de estudo, mas também como
produtores de conhecimento, estamos referenciando os autores Krenak (2020)
e Kopenawa e Albert (2016) para abordar a constru¢ao identitaria e pensar os
impactos do desenvolvimento tecnologico sobre as populag¢Ges indigenas.

2. Fotomontagem: fragmentos e articulagdes de sentido
A obra “Quem roubou essas memorias? Quem roubou essas almas?” (2016) é um
arranjo de seis fotografias inserido no material expografico “Incerteza Viva —
Dias de Estudo” da 320 Bienal de Artes de Sdo Paulo. O trabalho artistico enquan-
to atividade tecnoldgica (Mitcham, 1994) é fruto da percepgao, escolha, interes-
se e apropriacao de Naine Terena. A sua escolha pela fotomontagem, conforme
define Carvalho (1999), implicou a énfase no fragmento, no questionamento da
representacio, nos processos de apropriacio e de reconstruc¢ao e nos principios
de articulagdes entre signos. E ao identificar estes conceitos operatorios, a artista
assume a poténcia do objeto artistico como atitude de resisténcia.

Ao pensar a contemporaneidade na/pela constitui¢do do fragmento, reafir-
mamos Boone (2007: 17) que escreve “o homem contemporaneo vive a cultura
do fragmento”, e Ellul (1964) quando assume este processo como modificador
da propria esséncia do homem, impactando nos modos de criar e compreender
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Figura 1 - Naine Terena. Livro da 32° Bienal de Artes

de Sdo Paulo: Incerteza Viva, 2016. Fonte: <https://
oraculocomunica.wordpress.com/2017/08/30/andancas/>.
Acesso em novembro 2020.
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as imagens. Carvalho (1999) descreve a fotomontagem como resultante de
fragmentos que se diversificam pelos seus modos de obtencdo e qualidades
plasticas, organizadas em um outro suporte especifico. Os fragmentos, quando
associados, manifestam relagdes plasticas que transmutam seus significados
originais e criam outras narrativas diante das novas composi¢oes e na medida
em que sdo deslocados de seus contextos originais.

A multiplicidade, a simultaneidade e a velocidade penetram nas fotomon-
tagens por meio das imagens fotograficas que se superpdem, fazendo com que
varios tempos e varios espagos convivam em um mesmo suporte. Nao ha mais
espago para o realismo da aparéncia, e a fotomontagem expande entio, atra-
vés da articula¢do dos fragmentos, as possibilidades da construgao ideografica
(Carvalho, 1999: 50).

Observando a composi¢ao da figura 1, do primeiro fragmento a esquerda su-
perior aos detalhes dos chinelos, sdo enfaticas as marcas do tempo na parede,
de uso dos objetos. Sao vestigios do desgaste. Além dos cal¢ados, a sensagdo de
abandono é refor¢ada pelo sofa de trés lugares, que vem formalizar também o
distanciamento social pela perda de memoria, consequéncia da doenca de Al-
zheimer de seu morador. E um lugar esquecido.

Quando a artista desloca a funcionalidade técnica projetada (Ellul, 1964)
dos chinelos para fotografar e compor a fotomontagem, formaliza sua denuncia
diante da situa¢do de abandono das etnias indigenas. Este desvio poético toma
partido das tecnologias das imagens, recursos técnicos e materialidades, para
validar os cruzamentos e reaproximagdes das praticas de reutilizacdo, tao ca-
racteristicas da contemporaneidade. E de outra perspectiva, assume o uso poli-
ticodos artefatos, que como afirma Baudrillard (2002), escancara as relacdes de
poder e de domestica¢ao definidos pelo sistema funcional dos objetos.

A posse jamais € a de um utensilio, pois este me devolve ao mundo, é sempre
a de um objeto abstraido de sua fungio e relacionado ao individuo. Neste nivel
todos os objetos possuidos participam da mesma abstrag¢ao [...]. Constituem- se
pois em sistema gracas ao qual o individuo tenta reconstituir um mundo, uma
totalidade privada (Baudrillard, 2002: 94).

Os pares de chinelos perdem o estatuto de uso e passam a ser possuidos por
Naine, que os insere no trabalho artistico, de maneira singular e subjetiva.

A pagina da obra acompanha um texto autoral de Naine Terena, intitulado:
“Quase um prologo: Da maquina de roubar almas & maquina de registrar me-
morias”. A artista faz referéncia a obra do fotografo Guio Boggiani, no titulo do
prologo, para questionar o estereotipo do indigena alienado e dar voz a subjeti-
vidade indigena contemporanea através das forgas tecnologicas:



Numa referéncia ao trabalho do fotografo Guido Boggiani (1861 — 1902) em terras do
povo Kadiweu, Pavel Fric e Yvonna Fricova comentam sobre as desconfiangas desse
povo indigena para com a mdquina fotogrdfica e o medo de perder ‘sua alma’ ao serem
fotografados (1997). O acesso aos dispositivos de produgdo de imagens tornou-se algo
tdo comum a todos, que nos produzimos imagens diariamente. E, por consequéncia,
muitas delas se perdem em nossas préprias memdrias (as eletronicas e as que armaze-
namos em nossa cabega) (Terena, 2016:135).

A manifestagdo artistica e o texto sio completados pela legenda: “Em 1500,
existiam cerca de § milhdes de indigenas no Brasil. Hoje, eles ndo passam de
850 mil (IBGE, 2014). Em 2014, 138 indios foram assassinados e 135 cometeram
suicidio (CIMI, 2014)” (Terena, 2016:137) — que traduzem o seu testemunho
acerca do apagamento estrutural das identidades indigenas, enquanto questio-
nam o observador sobre os responsaveis desta violéncia.

Testemunhar é um ato experiencial: ndo quer representar o passado, mas sim contar
uma experiéncia, com o intuito daquilo ndo mais se repetir. Se ndo pretende represen-
tar o passado (um primado epistemoldgico), o testemunho pretende, sim, como diz
Camillo Penna (2016), ‘politizado como instrumento de deniincia, gerar ‘importan-
tes conflitos’ na atualidade. Ele contém assim, um projeto e uma politica de tempo,
na qual se projeta o futuro a partir dos erros do passado, como se ele fornecesse con-
traexemplos ao presente. No presente, onde os atos de violéncia coletivos do passado
precisam ser lembrados e afirmados, para entdo poder serem evitados, os testemunhos
de violéncia — nas suas diversas formas — tem papel crucial na criagdo de memoria e
de um primado ético que sirva para lidar com a violéncia e suas expressoes no contem-
pordneo (Souza e Garcez, 2020: 7-8).

O trabalho artistico de Naine Terena inscreve multiplas dimensdes da me-
moria em seus fragmentos imagéticos: a doenga como memoria, o luto como
memoria, o imaginario coletivo acerca do sujeito indigena — imposto historica-
mente por nao-indigenas — como memoria. Essa representacdo reducionista
e estereotipada é resultante da relagio de subordinag¢io aos sistemas tecnolo-
gicos, que invalidam qualquer tipo de existéncia que nio seja determinada a
partir da ciéncia hegemonica (Postman, 1993). E emergencial perceber a plu-
ralidade de estimulos que perpassam os individuos indigenas na contempora-
neidade, sobretudo em regides urbanas, para desmistificar o uso dos objetos
técnicos pelos mesmos. E neste sentido, a artista resgata e afirma a presenca
das etnias indigenas na dimensao tecno-politica do seu trabalho.

3. Tecnologia, poder e ancestralidade
De uma perspectiva filosofica, o desenvolvimento tecnoldgico promovido pela
industrializa¢do trouxe praticidade e adequagdes ergondmicas para o exercicio
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de atividades humanas diversas, conforme Spengler e Ferré (apud Mitcham,
1994) afirmam sobre o desejo de sobreviver ou satisfazer uma necessidade bio-
logica basica; e Grant, Walker e Zschimmer (apud Mitcham, 1994) quando enfa-
tizam o desejo de liberdade. Por outro lado, entendemos, que a mesma revolu-
¢do tecnoldgica criou uma aristocracia que ndo valida outro modo de existéncia
do que aqueles ja legitimados pelas ciéncias hegemonicas (Postman, 1993), sen-
do preciso fortalecer uma politica tecnoldgica socialista (Feenberg, 2002).

Para Feenberg (2006) a possibilidade de criticar e opor-se ao “enquadra-
mento tecnoldgico” é dada pela natureza dual da tecnologia, que contempla a
imprevisibilidade oriunda de outras ordenagdes, ainda que nio dominantes,
mas potentes como atitudes de resisténcia. Neste sentido, o ambientalista, es-
critor e lider indigena Krenak (2019: 9) atua com um chamado urgente de com-
bate a “abstragdo civilizatoria que suprime a diversidade, nega a pluralidade
das formas de vida, de existéncia e de habitos”. Esta possivel reorienta¢do nas
dindmicas reguladoras implica em questionar os limites dos “cédigos técnicos”
e suas solugdes alinhadas ideoldgica e hegemonicamente, para incorporar as
desigualdades sociais, econdmicas, como descreve Feenberg (2002).

Este argumento critico esta presente nos elementos visuais da obra, quando
a artista evidencia a sujeira, para formalizar o descaso e a condi¢do marginal, e
recupera nos buracos da parede os rastros de tiros — a ideia de morte diante da
violéncia banal contra os indigenas. Mas a morte é um projeto que se da antes
do tiro, ja que o roubo da memoria indigena configura um projeto de epistemi-
cidio dessas etnias. Como afirma Krenak (2019: 33-34): “Os quase-humanos sdo
milhares de pessoas que insistem emficar fora dessa danga civilizada, da técni-
ca, do controle do planeta. E por dangar uma coreografia estranha sao tirados
de cena, por epidemias, pobreza, fome, violéncia dirigida”.

Assim, entendemos que Naine Terena em “Quem roubou essas memorias?
Quem roubou essas almas?” (2016) estabelece didlogos com Krenak (2019),
quando o autor afirma a importancia de vinculos com a memoria ancestral, en-
quanto referéncias para sustentar a propria identidade. O texto que acompanha
o trabalho artistico identifica o reducionismo dos sujeitos indigenas retratados,
corroborado pelo fetichismo das institui¢des museoldgicas, como escrevem
Kopenawa e Albert (2016)

Em outra ocasido, levaram-me para visitar uma grande casa que os brancos chamam
de museu. E um lugar onde guardam trancados os rastros de ancestrais dos habitantes
da floresta que se foram hd muito tempo. [...] Deu-me muita pena ver todos aqueles ob-
Jjetos abandonados por antigos que se foram hd tanto tempo. Mas sobretudo vi ld, em
outras caixas de vidro, caddveres de criangas com a pele enrugada. Tudo isso acabou
me deixando furioso. Pensei: ‘De onde vém esses mortos? Ndo seriam os antepassados



do primeiro tempo? Sua pele e ossos ressecados ddo do de ver! Os brancos s6 tinham
inimizade com eles. Mataram-nos com suas fumagas de epidemia e suas espingardas
para tomar suas terras. Depois guardaram seus despojos e agora os expoem aos olhos
de todos! Que pensamento de ignordncia!’ Ai, de repente, comecei a falar de modo
duro com os brancos que me acompanhavam: ‘E preciso queimar esses corpos! Seus
rastros devem desaparecer! E mau pedir dinheiro para mostrar tais coisas! Se os bran-
COs querem mostrar mortos, que maqueiem seus pais, mdes, mulheres ou filhos, para
expo- los aqui, em lugar de nossos ancestrais! O que eles pensariam se vissem seus de-
funtos exibidos assim diante de forasteiros?’ (Kopenawa e Albert, 2016: 426-7).

Naine Terena critica os codigos padronizados e as estratégias institucionais,
que atuam de forma invisivel, capazes de modelizar valores e interesses hege-
monicos em regras, procedimentos e objetos que acomodam rotinas e natura-
lizam o exercicio de controle dos sistemas tecnologicos, por parte de grupos
dominantes. Para Feenberg (2005: 53) esta “autonomia operacional” é definida
pelos arranjos técnicos que instrumentalizam o mundo, configurando as prati-
cas e modelizando as percepgdes, sem levar em consideragdo os interesses dos
atores subordinados ou de outros grupos minoritarios.

Consideracdes finais

Alguma reposta aos questionamentos de Naine Terena em “Quem roubou nos-
sas memorias? Quem roubou essas almas?”, pode ser encontrada em Quijano
(2002, apud Ansara, 2012), quando denuncia a colonialidade enquanto projeto
de dominacdo social, pois instala o eurocentrismo como entidade suprema do
controle da producao de conhecimentos, subjetividades e inter-subjetividades.
A manutencao destes modelos tradicionais implica em ignorar as necessidades
incompativeis com a reproduco e continuagdo das tradi¢des técnicas domi-
nantes (Feenberg, 2005). Ansara (2012) entende essa estratégia enquanto fer-
ramenta de manuten¢do de uma memoria oficial, perpetuando rela¢des que
alienam e contribuem para a construgio do imaginario historico-social.

Grosso modo, poderiamos dizer, apoiados em Decca, ‘[...] a memdria historica, ao
longo de nosso século, foi sempre o instrumento de poder dos vencedores, para destruir
a memoria dos vencidos e para impedir que uma percep¢do alternativa da historia
fosse capaz de questionar a legitimidade de sua dominagdo” (p. 133). [...] ‘Se a socie-
dade historica destroi as bases da memoria coletiva espontdnea, ela ao mesmo tempo
desenvolve uma percepgdo historica que, diante do perigo da perda definitiva do pas-
sado, comega a recriar deliberadamente lugares de memdria’ (Decca, 1992: 131). Ou
seja, existe uma luta por criar ‘lugares de memdria, uma reivindicagdo dos grupos
sociais pelo direito ao passado (Ansara, 2012:304).
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Compreendidas as possibilidades de desvio poético no contexto do deter-

minismo das tecnologias da imagem, reconhecemos como potentes as mani-

festacOes politicas na fotomontagem de Naine Terena, que pratica o direito, a

responsabilidade e o protagonismo da produgio de saber e de memoria acerca

de sua identidade étnica.
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Resumo: Este artigo propde-se a analisar trés
pinturas da série “The Amazon Rainforest”,
da artista visual Cldudia Matoos. E um olhar,
a partir de dois autores, do seu universo inte-
lectual: Schiller e Kosuth. Do primeiro extraiu
o conceito do artista como filho da sua época,
do segundo da arte como filosofia em ima-
gens. As suas telas expressam os rumos difi-
ceis pelos quais a humanidade passa, com a
vulnerabilidade das florestas e dos povos indi-
genas. Ela trabalha o conceito de “Conexdes”,
ou seja, “o Pensar Local é também o Pensar
Global.” Esta série faz-nos sentir a crueza dos
nossos tempos.

Palavras chave: Pintura / Floresta Amazdnica
/ Conexoes.

Abstract: This article proposes to analyze three
paintings from the series “The Amazon Rain-
forest”, by the visual artist Cldudia Matoos. It
is a look, from two authors, of her intellectual
universe: Schiller and Kosuth. From the first she
extracted the concept of the artist as a son of his
time, from the second of art as philosophy in
images. Her paintings express the difficult paths
humanity is going through, with the vulnerability
of the forests and indigenous peoples. She works
on the concept of “Connections’, in other words,
“Local Thinking is also Global Thinking.” This
series makes us feel the rawness of our times.
Keywords: Painting / Amazon Rainforest / Con-
nections.
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1. Introducdo

O artista ¢, decerto, filho da sua época, mas ai dele
se for também, seu discipulo ou até seu favorito.
Friedrich Schiller

Estas palavras de Friedrich Schiller da Carta IX (2002:49-53) ndo sao somen-
te para introduzir o artigo, servem também para falar de Claudia Matoos, na
sua intimidade. Trata-se do nome artistico de Claudia Matos Pereira, nascida
em Belo Horizonte, em 1965, setenta anos apos a fundacao daquela cidade, que
ocorreu em 1895. Corresponde a terceira geragao (considerando cada gera¢do
com 30 anos) dos natos naquela urbe e descende, pelo lado materno, dos pionei-
ros da cidade (Gongalves, 2017).

Por sua vez, 0 seu pai nasceu, em 1932, nas margens do Rio Amazonas. Com
dez anos foi obrigado a abandonar aquelas paisagens, quando ficou orfao de
mae e fixaram-no no Rio de Janeiro. Nunca mais voltou & Amazdnia, mas as
memorias daqueles tempos foram contadas a Claudia Matoos.

A par dessas histdrias havia um contexto familiar materno, onde a arte do-
minava. Sua mée era pintora e sua avo, pianista. Este contexto fez com que,
diariamente, estivesse em contato com a musica, os pinceis, os lapis, com as
historias de seu pai. Ela desenhava arvores e mais tarde, quando ganhou uma
maquina fotografica, as plantas eram o seu foco de aten¢io (Matoos, 2021).

A vida de Claudia passou por Belo Horizonte, Rio de Janeiro e Juiz de Fora,
cidade onde acabou por se fixar. Graduou-se no ensino superior em Educac¢ao
Artistica, desenvolvendo, ainda, um trajeto pelo ballet classico. Tornou-se pin-
tora e professora de Artes Visuais, no seu percurso profissional.

Em seuitinerario académico, no mestrado, aprofundou sua investiga¢ciao so-
bre Friedrich Schiller e elaborou a dissertacdo: “Schiller e a Arte: a beleza com
elevagio do homem rumo ao absoluto” (Pereira, 2007). Na continuagdo dos es-
tudos prosseguiu no doutorado, em Artes Visuais, com a tese “Galeria de Arte
Celina: espago e ideario cultural de uma geragdo de artistas e intelectuais em
Juiz de Fora (1960/1970)” (Pereira, 2015).

Em 2013, a artista fixou residéncia em Portugal. Esta mudanca de latitude lhe
proporcionou novos olhares (Gongalves, 2017). Saiu do seu contexto urbano e do
quotidiano brasileiro. As memorias de seu pai, sobre a floresta da Amazonia e sua
importincia global, as palavras de Friedrich Schiller, de “o artista como filho da
sua época” e tantos outros autores e acontecimentos, ecoaram com mais for¢a
no seu subconsciente. Veio ainda ao seu pensamento, a sempre atual Alegoria da
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Caverna de Platdo e a necessidade que temos de fazer leituras inteligiveis, nas
sombras desta caverna, que € 0 nosso planeta e o nosso quotidiano.

2. Amazénia transmitida & Cldudia Matoos
O seu pai, Antonio Matos Pereira, nasceu nas margens do rio Amazonas, na
cidade de Obidos, onde o grande rio é mais estreito. Apesar dele ter deixado
aquelas aguas, onde se banhava em tenra idade, as imagens da infincia nio
deixaram de povoar toda a sua vida, mesmo nas modernas cidades do Rio de
Janeiro, Belo Horizonte e Juiz de Fora.

Foi no contexto destas metropoles que Claudia Matoos cresceu, com as his-
torias do Amazonas, contadas por seu pai. As narrativas desse rio e dessa flo-
resta estavam sempre repletas de muita agua, de uma grande simbiose entre
humanos e natureza, de grandes arvores, bichos, que impunham respeito.

Orio eraum espago de liberdade, onde se mergulhava a qualquer momento.
Estava envolvido por imensas arvores, que dominavam os céus e que guiavam
osviajantes pelorio. Eram arvores que abrigavam todo um universo de animais.
As aguas faziam surgir historias que colocavam os humanos de aviso, acerca
de bichos que as povoavam, como jacarés e cobras gigantes. Um jacaré chegou
mesmo a comer um dos amigos de seu pai. Outra historia, que se lembrava, re-
lacionava-se com uma cobra gigante, que rondava uma canoa onde navegava,
com outras pessoas, durante a noite. A cobra passava de um lado para o outro da
canoa e os tripulantes, com uma tocha, com muito medo, tentavam afugenta-
-la. Outra recordagao, de seu pai, era quando alguém ficava doente. Havia os
curandeiros que utilizavam as plantas da floresta para os tratamentos, porque a
Amazonia oferecia tudo para a sobrevivéncia (Matoos, 2021).

Claudia recorda que, ao passear com o pai, no Jardim Botanico do Rio de
Janeiro (cidade onde ela viveu entre os anos de 1974 e 1977) e no Parque Muni-
cipal de Belo Horizonte, ele se recordava das plantas e da imensa floresta, iden-
tificando-lhe algumas espécies, através dos cheiros, das folhas e das sementes.

Para Claudia Matoos, a Amazonia transmitida por seu pai é de uma ligacao
profunda entre o ser humano e a natureza. A floresta e o rio formavam uma
unido inata, como se ndo houvesse separa¢do: “O meu pai acordava e ja estava
no rio, na natureza, assim como nos acordarmos e vamos para a cozinha. A flo-
resta correspondia & uma conexao e a liberdade” (Matoos, 2021).

Essas memorias misturam-se com a necessidade da artista, de investigar
sobre a Amazonia e de compreender racionalmente a importancia daque-
le vital ecossistema para o equilibrio do nosso planeta. O territorio do vasto
municipio onde seu pai nasceu, em Obidos, é a regido onde vivem numerosas



comunidades indigenas, uma das quais, o povo Zoe, indefesos face a nossa cul-
tura dominante.

A floresta amazonica é um ecossistema fragil, onde os humanos podem ter
paulatinamente penetrado a partir de ha cerca de 12000 anos, antes do presen-
te. Nao foi facil a exploragdo humana daquele imenso bioma. Os humanos dei-
xaram as suas marcas, as terras e as aguas. Os sistemas bioldgicos associados
modelaram as popula¢des humanas que aprenderam, com o tempo, a retirar os
recursos disponiveis para sobreviver. Criaram ainda, uma grande variedade de
culturas humanas, adaptadas aos biotopos onde se instalaram, havendo ainda
adaptacdes fisiondmicas. A floresta tornou-se um modo de vida (Porro, 1995).

Neste vulneravel ecossistema, os humanos descobriram delicias como o ca-
cau, o amendoim e a mandioca. No entanto, a sobre-explora¢ao da Amazonia
pode levar a desequilibrios globais (Gilbert & Cox, 2018). Em Claudia, ha uma
busca constante e reflexdo sobre estas narrativas complexas que nos envolvem.
As palavras das historias de seu pai soaram, para uma compreensio além do
visivel. A arte faz parte deste processo de consciéncia universal (Patrizio, 2018).

3. Arte e Ciéncia sdo Livres
Friedrich Schiller escreveu estas palavras em 1795 e, no entanto, poderiam ter
sido escritas nos nossos dias, porque nem a ciéncia, nem a arte sdo ainda livres
nas sociedades ocidentais e continuam sujeitas a tentativas de coagdo. A qual-
quer momento, podemos cair na escuridao. Revelam a contemporaneidade do
pensamento Friedrich Schiller. Claudia Matoos viu neste filosofo que na educa-
¢do através da arte e da beleza, haveria um caminho para o homem elevar o seu
espirito (Pereira, 2007).

E na Carta IX, do conjunto de cartas dirigidas ao seu amigo, o Principe
Friedrich Christian de Augustenberg, que o filosofo exprimiu algumas de suas
ideias mais marcantes:

Arte e Ciéncia sdo livres de tudo o que é positivo e que foi introduzido pelas convengoes
dos homens; ambas gozam de uma absoluta imunidade em face do arbitrio humano.
O legislador politico pode interditar o seu territorio, mas nunca nele imperar. Pode
proscrever o amigo da verdade, mas este subsiste; pode diminuir o artista, mas ndo
falsificar a arte. Decerto, nada mais comum que o facto de ambas, ciéncia e arte, ho-
menagearem o espirito da época, e de o gosto criador receber a lei do gosto judicante.
(...) O artista é, decerto, filho da sua época, mas ai dele se for também, seu discipu-
lo ou até seu favorito. Mas como o artista se resguarda das corrupgoes da época que
o0 envolvem por todos os lados? Desprezando o seu juizo. Deve elevar os olhos para a
sua dignidade e lei, ndo os baixar para a felicidade e necessidade. Igualmente livre
da atribuigdo vd, que quer imprimir a sua marca no instante fugaz, e do fanatismo
impaciente, que ao precdrio fruto do tempo aplica a medida do incondicionado, deve

137

Revista Croma, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8547, eISSN 2182-8717. 9(17) janeiro-junho:134-144.



138

Gongalves, Luis Jorge (2021) “Cléudia Matoos, cidadania universal através das imagens”

deixar ao entendimento da esfera que lhe ¢ familiar, a da realidade, deve, entretanto,
empenhar-se em engendrar o Ideal a partir da conjugagdo do possivel e do necessdrio
(Schiller, 2002:49-53).

A atualidade das palavras de Friedrich Schiller ainda ecoa na artista, que
nio se limitou somente a analise académica das suas cartas, mas as exprime na
sua obra pictdrica. Como refere sobre a Carta IX: “Schiller consegue chegar ao
centro de todas as suas ideias e indagag¢des anteriores” (Pereira, 2018:25).

A obra plastica de Claudia Matoos tem por isso um percurso marcado pela
educacio, pela ética, onde a liberdade de pensamento trespassa a cada mo-
mento. Usou as palavras sabias de seu pai, que mesmo deixando as margens do
Amazonas, ainda crianga, em dire¢o ao Rio de Janeiro, aprendeu a ser livre em
seus pensamentos, imaginando-se sempre no imenso rio.

No doutoramento (Pereira, 2015) ela trabalhou e fixou a memoria de um gru-
po de jovens artistas que, mesmo durante os anos da ditadura brasileira, soube
ser livre em pensamentos e a¢Oes, levando a pratica, as palavras de Friedrich
Schiller, na conce¢do de uma Galeria de Arte utdpica: a Galeria de Arte Celina.

4. The Amazon Rainforest
O projeto “The Amazon Rainforest” surge da individualidade da artista e da
nossa humanidade global. Iniciou-se com a pintura “Amazon Rainforest: Is it
for sale?” (Figura 1). Nele o tema central é uma arvore da espécie sumauma,
como ¢ designada em tupi, cujo nome cientifico é Ceiba pentandra. E na Ama-
zOnia a “mae-das-arvores”. Pela sua altura, destaca-se na paisagem e pode che-
gar aos 73 metros de altura. E o farol da floresta, serve de referéncia para quem
viaja de barco ou caminha, na imensidao verde. A idade destas arvores atinge
as centenas de anos e as suas raizes agarram-na a terra, como uma escada para
o0 céu, criando um vasto ecossistema ao seu redor. Uma sumauma significa vida
em seu entorno, de outras espécies vegetais e animais. Diferentes culturas hu-
manas ja transformaram-na em habitagao.

Esta pintura representa a imponéncia desta arvore como o centro da vida.
Ela é tio majestosa, que ultrapassa a tela. O seu tempo € longo, mais longo que
o nosso olhar. A sua riqueza ultrapassa o tangivel.

Destaca-se nesta tela um codigo de barras que representa a vulnerabilidade
das florestas perante a ganancia imediata. A Amazdnia tornou-se um imenso
supermercado onde a natureza adquiriu um valor economico rapido, como fast
food. Corta-se uma sumauma porque traz dinheiro célere, desprezando todo o
ecossistema, todo o seu valor global para a humanidade e para o planeta. Como
refere Claudia Matoos, em entrevista realizada em janeiro de 2021:



Figura 1 - Cldudia Matoos, Amazon
Rainforest: Is it for sale?, 2019. Pintura acrilica
sobre tela, 200 X 110 cm. Fonte: foto cedida
pela artista.

Figura 2 - Cléudia Matoos, Our Land, 2020.
Pintura acrilica sobre tela, 80 X 60 cm. Fonte:

foto cedida pela artista.
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A obra propoe um questionamento: A Floresta Amazénica estd a venda? Nesta pintu-
ra vemos um codigo de barras sobre a Floresta, para exatamente alertar a todos, que
os grandes biomas da Terra ndo tém preco! Ndo hd como as futuras geragoes sobrevive-
rem em um planeta devastado. Diante de toda a problemdtica que assola a Amazénia
atualmente, tanto pelo desmatamento, como pelo desrespeito pelas dreas de preser-
vagdo dos povos indigenas, creio ser fundamental levar as pessoas a repensarem sobre
a importdncia do meio ambiente, como a valorizagdo da vida humana, que depende
desta conscientizagdo. Esta reflexdo ndo se restringe somente a Amazonia, mas trans-
cende as demais florestas pelo mundo global (Matoos, 2021).

A sua segunda pintura desta série intitula-se “Our Land” (Figura 2). Esta
obra da-nos a imagem dura de uma floresta, a nossa casa, porque todos somos
indigenas. Os erros da atualidade serdo colhidos pelos nossos descendentes.

Na tela vislumbra-se a figura idealizada de um indigena, coberto pela vege-
tagdo. Sobre esta, uma mancha de sangue e as palavras “Our Land”, de forma
invertida. Para a artista:

Este forte olhar promove uma reflexdo sobre as mazelas vividas pelos povos indigenas
na Amazonia. A mancha vermelha, que escorre pela mata, ¢ um grito de alerta. Neste
momento conturbado pelo qual passa o Brasil, é fundamental que todos nos nos cons-
cientizemos de que é essencial preservar as flovestas e as dreas destinadas aos povos in-
digenas, que estdo vulnerdveis, diante do avango do agronegdcio. Estas comunidades
indigenas, sua cultura, seus valores e sabedoria precisam ser preservadas e merecem
todo o0 nosso respeito, a nivel mundial! Estes povos estdo entrelacados a mde natureza,
sdo parte da Nossa Terra (Matoos, 2021).

Nesta tela, Claudia Matoos coloca-nos perante o futuro: a nossa terra € este
planeta, até agora unica no universo. Esta obra fala ainda de direitos humanos e
da necessidade de preservagao de cada cultura humana, como um direito fun-
damental, da nossa espécie.

A terceira pintura da série intitula-se “Primitive Forest” (Figura 3).

Esta pintura se representa uma ampulheta, o tempo. Sao imagens cruas que
nos transportam para uma realidade quotidiana. Como refere a artista:

Esta pintura propoe uma reflexdo sobre a questdo do tempo, que é implacavel, e a agdo
do homem, em sua ambigcdo desenfreada, que vem a provocar o desmatamento das flo-
restas. Este quadro busca aprofundar a ideia de que a Floresta Primitiva, a mde Na-
tureza, ¢ uma fonte de vida, mas ela poderd se esgotar rapidamente. Somos parte da
Natureza e devemos reestabelecer as nossas conexoes com a natureza e 0 meio ambiente.
Precisamos agir em defesa da vida em todo o Planeta Terva. A Flovesta Primitiva, aqui
representada, é um simbolo de todas as Florestas de nosso Planeta (Matoos, 2021).
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Figura 3 - Claudia Matoos, Primitive

Forest, 2020. Pintura acrilica sobre

tela, 50 X 40 cm. Fonte: foto cedida

pela artista.
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5. Conexoes
Com as trés telas da série “The Amazon Rainforest” de Claudia Matoos, temos
as historias e a sua conetividade: com a Amazonia de seu pai, Antonio Matos
Pereira (o passado); com o pensamento de Friedrich Schiller, do artista como
filho da sua época (o presente); com a conce¢ao de Joseph Kosuth, da arte como
filosofia em imagens (o futuro).

Como referiu a artista, as historias do pai a influenciaram, trouxeram-lhe
uma simbiose na relagdo entre homem e natureza:

Acredito que o planeta Terra é um organismo vivo e que a paisagem ¢ um laboratorio
de criagdo. Recentemente (2013-2019) desenvolvi um projeto pessoal “Art & Territory
project”. Trabalhei com o conceito de “Connections”. Em meu processo criativo bus-
quei interagir com a paisagem, realizar interferéncias e fotografd-las. Esta foi minha
fonte de inspiragdo que me levou a desenhar e a pintar. Propus a discussdo entre a
natureza, 0 homem, a auséncia, a “presenga da auséncia” e os vestigios do homem na
paisagem. Abordei questdes sobre as conexdes do homem contempordneo, as tecno-
logias e o mundo natural. Estamos realmente conectados? Desenvolvi pinturas neste
projeto em duas vertentes: “Conexdes com a paisagem” e “Conexdes com territorios
virtuais”. Estaria o homem contempordneo integrado ao mundo real, ou virtual? As
conexaes sdo efémeras? Em qual espago nos realmente habitamos? Em 2020, as mi-
nhas intengoes se fortaleceram no sentido de uma conexdo com a realidade mais con-
tundente. Concentro o meu olhar para as questoes ambientais, como o desmatamento
florestal, a preservagdo do meio ambiente, a Amazonia, os indigenas e suas terras.
Logo com o inicio da pandemia do Covid-19, direcionei minha produgdo artistica
para esta temdtica do isolamento e da resiliéncia humana. Cada imagem que crio,
atualmente, é um ponto de didlogo, uma proposta de debate e reflexdo. A realidade
segue o seu curso e eu acredito que o artista observa, cria e intervém (Matoos, 2021).

Uma obra que a influenciou Claudia Matoos é de Peter Wohlleben, intitula-
da “The Hidden Life of Trees”. O autor, um engenheiro florestal, defende que
“as arvores tém personalidade e que e se comunicam”, por meio do que desig-
na de “woodwide web”. Afirma que as arvores “tém amigos, sentem solidéo,
gritam de dor” (Wohlleben 2018). A artista identifica-se com estas hipoteses e,
em outras telas que ndo sdo abordadas neste artigo, desenvolve a tematica das
conexoes e da alma das florestas.

Ela é uma artista que € recetora de seu tempo. Nos vivemos em varios tem-
pos, uns conscientes e outros inconscientes. Fernand Braudel considerou o
tempo curto (corresponde aos acontecimentos), o tempo médio (as conjunturas
economicas, de ciclos de dez ou cinquenta anos), e o tempo longo (as estrutu-
ras sociais e as mentalidades, com ciclos que podem ser de séculos) (Braudel,
1990). A estes tempos, Paul Veyne acrescentou o tempo individual. Correspon-
de ao tempo de vida pessoal e que trespassa a cada um destes tempos (Veyne,



2008). Ao artista compete discernir estes tempos, passa-los para as suas obras.
Friedrich Schiller refere-o de forma veemente (Schiller, 2002). Essa € a expres-
sdo de liberdade dos artistas, “filhos do seu tempo”.

A série desta artista transforma em pinturas uma reflexdo sobre o nosso
tempo, para além das palavras. Deixa um legado reflexivo sobre a Amazonia na
concecdo da arte como filosofia em imagens (Kosuth, 1991).

Mas Claudia Matoos da-nos ainda uma reflexo, através da pintura, destes
tempos em que o Homo sapiens tem consciéncia de que o seu cérebro cons-
ciente (Damasio, 2020) permitiu-lhe usar as palavras, as imagens e as tecno-
logias para se expandir infinitamente. Hoje precisamos entender que o infini-
to passou a finito.

Conclusao

Ha quem recuse a evidéncia de que o ser humano necessita se reconectar a na-
tureza e preserva-la em uma escala global. Vivemos num tempo onde o jogo
de palavras e imagens “faceis” escondem inten¢des e ambi¢des de poucos,
que prejudicam a vida de bilides. Aby Warburg propunha-se a criar, através
do “Atlas Ilustrado Mnemosyne”, uma historia da arte somente de imagens
(Warburg 2010). Na sua conce¢ao, as imagens revelavam os contextos de cada
momento. Claudia Matoos nas pinturas da sua série “The Amazon Rainforest”
faz-nos sentir a crueza dos nossos tempos, porque a “A verdade é filha do tem-
po” (Aulus Gellius).
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Poética do confinamento

Poetics of confinement
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Resumo: Este texto trata da relacdo da arte
com o confinamento, no qual permanecemos
desde marco de 2020. Apresenta desenhos do
artista brasileiro Caio Paraguassu, que emer-
gem da pandemia, trazendo alguma esperan-
¢a para esses dias dificeis. De alguma forma
seus desenhos refletem a subserviéncia em
que estamos vivendo, em fun¢do de um virus
que se propaga rapidamente.

Palavras chave: arte brasileira contempora-
nea / desenho / pandemia.

Abstract: This text deals with the relationship
between art and confinement, in which we have
remained since March 2020. It presents drawings
by the Brazilian artist Caio Paraguassu, which
emerge from the pandemic bringing some hope to
these difficult days. Somehow his drawings reflect
the subservience in which we are living, due to a
virus that spreads quickly.
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1. Introducdo
Na relagdo da arte com o confinamento, no qual permanecemos desde mar¢o
de 2020, propomos refletir a subserviéncia em que estamos vivendo, em fung¢io
de um virus que se propaga rapidamente: o Covid-19.

Nesses tempos de pandemia persistimos repensando, estudando e produ-
zindo arte. Faz-se necessario rever a materialidade, o meio e o contato fisico
com a produgio de arte, por estarmos impedidos de mostra-la fisicamente. A
rede de computadores propicia nossa aproximacao, ao mesmo tempo que pode
refletir sobre o momento vivido.

Apresento nesse artigo alguns desenhos do artista brasileiro Caio Paraguas-
su, por trazerem esperancas nesse tempo, oferecendo delicadezas imaggéticas.
Seus desenhos exprimem sentimentos de pertenca e expressao; emergéncia da
quarentena que na dimensédo da experiéncia sdo alterados, como o siléncio, a
espera e 0 “quase morno” de um tempo que procura resistir as ameagas.

Nos seus trabalhos, singelos como os do artista brasileiro Leonilson, linhas
placidas revelam os dias obscuros, frequéncia cuidadosa em relagio a esses ei-
xos de espago e tempo.

No capitulo 2. “O verdo acabou” penetramos no niilismo dos tempos atuais.
No subcapitulo 2.1, a seguir, intitulado “O autobiografico “, podemos observar
a ocorréncia, nos desenhos de Paraguassu, de determinadas caracteristicas de
sua subjetividade e, por ultimo, no capitulo 3. “O Brasil, ndo pode parar”, além
de uma condigio autobiografica, verificamos que determinados aspectos poli-
ticos, que sdo ressaltados em seus trabalhos e vivenciados nesse confinamento,
ndo sdo apenas um lugar especifico, mas se constituem por uma contingéncia
mais abrangente neste cenario social que nos envolve.

2. O verdo acabou
Esse capitulo, retirado do titulo de um dos desenhos de Caio, nos sugere o fim
de uma suposta diversao ou um fim de festa, revelando como o imprevisivel
pode se intrometer nas coisas. Paraguassu nos faz penetrar numa travessa de
vidro, como no desenho Banho maria Il (Figura 1), de 2020, onde boiam velas de
aniversario, numeros que correspondem ao ano do virus Covid-19, nela ha uma
clareza de beleza turquesa, com maleabilidade na expectagao.

Sabemos que o desenho contemporaneo se afirmou como exercicio artis-
tico indisciplinado e é percebido como uma especialidade que envolve uma
variedade de praticas. Em 1950 e 1960 tivemos o campo artistico ampliado. A
abordagem dada a arte como processo e a desmaterializa¢io do objeto artistico
permitiram ao desenho fixar-se como subversivo.
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Figura 1 - Caio Paraguassu, Banho maria I, 2020, marcador
e guache sobre papel, 21 x 29,7 cm. Fonte: prépria.

Figura 2 - Caio Paraguassu, Estudos para “O verdo acabou”,
2018, marcador sobre papel, 21 x 29,7 cm. Fonte: prépria.
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[...] mesmo quando joga o jogo das disciplinas, a arte contempordnea é por fatalidade
historica indisciplinada. Os artistas jd ndo se regem por regras e convengoes ditadas
pela tradigdo, desarticulada ao longo de um século de rupturas e inovagoes; utilizam
a tradigdo com o conhecimento dos modos como foi sucessivamente reinventada ou
subvertida (Wandschneider & Faria, 1999:13).

Instrumento do pensamento, o desenho, enquanto cria¢ao, revela a espon-
taneidade, a destreza do traco e a experimentacao do artista. Tornou-se o canal
daideia, para expressar e transmitir a arte e, foi devido a transformacgao da per-
cepcao das artes visuais, ocorrida entre os anos sessenta e setenta (Vasconcelos
& Elias, 2006), que ele tem hoje grande importincia quando apresenta uma
a¢do ou um pensamento.

Se o artista realiza sua ideia e a torna visivel, todas as etapas do processo sdo impor-
tantes. A ideia em si, mesmo que ndo seja visual, ¢ tanto uma obra de arte quanto
qualquer produto acabado. Todas as etapas intermedidrias — rabiscos, esbogos, dese-
nhos, obras falhadas, modelos, estudos, pensamentos e conversas — sdo de interesse.
Aqueles que mostram o processo de pensamento do artista as vezes sao mais interes-
santes do que o produto final (Lewitt, 1978:167, tradu¢do nossa).

Sol Lewitt especifica que o pensamento e as etapas do processo do desenhar,
se tornados visiveis, legitimam como arte tanto os rabiscos, como os esbogos,
como podemos ver a seguir nos estudos de quatro piscinas projetadas sobre pa-
pel, de formatos distintos, com o titulo O verdo acabou (Figura 2).

Em outro estudo, O verdo acabou II, também de Caio Paraguassu (Figura 3),
vemos uma piscina em tons de azul, aguada com guache, assemelhando-se a
um abismo, que contém uma escada propondo a descida, porém igualmente
sem agua. Esses estudos trazem em si uma angustia, uma distopia de quem vi-
siona a esséncia, uma razao de existir, como se ndo houvesse voo, nem perspec-
tiva de liberdade, pois a agua secou.

Ja em Alérgico (a abragos), de 2018 (Figura 4), ha agua em abundancia. Tra-
cos afetuosos delineiam a agao do negar-se ao abraco. Talvez algum desejo te-
nha ocorrido no percurso e, na tentativa frustrada do contato, o mergulho se
fez presente. Pernas e chinelos de pau ficaram de fora, mas o caldeirdo pode
acolher as aguas mornas azuladas, amenizando, talvez, todo o sentimento.

O trago e a composi¢do, nos desenhos de Caio Parraguassu, se aproximam de
certos desenhos de José Leonilson, seja pela simplicidade ou pela similaridade
com que sao configurados e, ainda, por conter uma economia na composi¢cao. Se
constituem por contornos e vazios, e a cor foi utilizada também com parcimonia.
Ha um argumento que se apresenta geralmente numa dupla condi¢io diante de



Figura 3 - Caio Paraguassu, Estudo para “O verdo
acabou 117, 2020, guache e grafite sobre papel.
Figura 4 - Caio Paraguassu, Alérgico (a abragos),
2018, marcador e lapis dermatogrdfico sobre
papel, 18 x 25,3 cm. Fonte: prépria.

149

Revista Croma, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8547, eISSN 2182-8717. 9(17) janeiro-junho:145-156.



150

Strambi, Marta Luiza (2021) “Poética do confinamento”

Figura 5 - Caio Paraguassu, Quero falar com
anjos, 2020, marcador e guache sobre papel, 21
x 29,7 cm. Fonte: prépria.

Figura 6 - Caio Paraguassu, O Brasil ndo pode
parar, 2020, lapis de cor e marcador sobre papel.
21 x 29,7 cm. Fonte: prépria.



uma desesperanca, ao mesmo tempo resiste e supera essa condicao, seja pela le-
veza ou pela beleza, coisas que se revelam numa sugestao de intimidade.

Com a desmaterializacao do objeto (Lippard, 1971), que apontou a arte
como ideia e a¢do, a ideia deu lugar ao conceito e a agdo a matéria transforma-
da em movimento no tempo. Paraguassu, por meio dos desenhos mostra agdes
e “deformagdes” que retorcem o pensamento ou aclamam a plasticidade na
transparéncia dos desejos.

2.1 O autobiogrdfico
Reflexo da limitacao dos dias atuais em que vivemos, revelando manias quase
“enlouquecidas”, como no desenho Quero falar com anjos (Figura 5), claramen-
te, através do imaggético, Caio projeta sua subjetividade por meio do desenho.
O autobiografico toma mao da narra¢io de seu cotidiano, nos limites onde o
publico adquire corpo. Leonor Arfuch considera que a

[...] narracion de una vida -umbral entre lo intimo lo privado y lo publico -desplie-
ga, casi obligadamente, el arco de la temporalidad: fechas, sucesiones, aconteceres,
simultaneidades que desafian la traza esquiva de la memoria o desordenan el empe-
cinamiento de una serie, cesuras dislocaciones, olvides ... hilos sueltos que perturban
la fuerza de la evocacion. Pero esa temporalidad es también espacialidad: geografias,
lugares, moradas, escenas donde los cuerpos se dibujan en un dmbito que es a menudo
la marca mds consistente de la cronologia, el anclaje mds nitido de la afectividad.
El espacio — fisico, geogrdfico — se transforma asi en espacio biogrdfico (Arfuch,
2005:248).

Como se pode reconhecer, os tragos dessa relagio entre o que € do mundo e
o que é pessoal se mesclam, contudo evidenciam pontos de referéncia vividos,
como um relato que escapa aos dominios do territorio da intimidade, o que ca-
racteriza uma influéncia e uma resposta. O traco leve e as sutilezas delicadas
de seus trabalhos acompanham e refletem sua personalidade, transmitindo a
impressao sensivel de um real. Como um diario intimo, Caio faz inscri¢do do
eu num espaco dialogico e, portanto, social. As dimensdes publica e privada se
sobredeterminam. No prefacio do livro “O espago biografico: dilemas da subje-
tividade contemporanea, de Leonor Arfuch, Ernesto Laclau expoe o seguinte:

O que é importante advertir a esse respeito € que esse entrecruzamento entre as vdrias
esferas ndo ¢ o resultado de uma operagdo meramente analitica, mas ocorre diaria-
mente nos espagos em que o autobiogrdfico se constitui e se redefine. [...] aqui Arfich
ndo é necessariamente pessimista: ndo vé nesse processo de entrecruzamento a invasio
de uma esfera pela outra, mas um processo que é potencialmente enriquecedor — quer
dizer, a emergéncia de uma intertextualidade que impede confinar temas e reivindi-
cagoes a um isolamento esterilizante (Laclau, 2010:12).
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Figura 7 - Caio Paraguassu, Circle jerk,
2021, marcador sobre papel, 21 x 29,7 cm.
Fonte: prépria.

Figura 8 - Caio Paraguassu, Sem fitulo,
2020, marcador sobre papel, 21 x 29,7 cm.
Fonte: prépria.
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Esse descentramento do artista que se recusa a transitar por caminhos ja
sinalizados da passagem ao dialogo com essas outras maneiras de produzir.

3. O Brasil ndo pode parar
O desenho em lapis de cor “O Brasil ndo pode parar” (Figura 6) traz reminiscén-
cias vividas. Na utopia o aspecto ludico se soma em entidades, seja em forma
de realidade ou jogo.

Preocupagdes politicas inesgotaveis nos devoram, refletidas em desenhos
inusitados que se entregam como um nao-fim, enquanto arrematam a vida ur-
bana interrompida (Figura 7). E 0 mesmo caso do desenho Sem titulo (Figura 8),
de 2020, onde nosso olhar sobre a gangorra ziguezagueia de um lado ao outro,
revelando em um dos lados o poder metaforizado por moedas e na outra ponta
as metamorfoseia com uma arma contundente: um revolver que ocupa o lugar
de uma pessoa nessa pugna politica da descida, enquanto a outra sobe.

Existe também um peso relacionado com as ameagas violentas, represen-
tadas pelo armamento e pelas constantes agressdes psicologicas que vivemos
aqui no Brasil, desde uma circunstancia politica que ndo nos representa e que
nos afeta com narrativas desumanas e egoistas. A violéncia esta presente, nao
é uma ficgdo, podemos vé-la refletida no trabalho monocromatico “Circle jerk”
(figura 7), produzido por Caio nesse ano de 2021, onde vemos uma roleta com
seis revolveres empunhados frontalmente, como um suicidio explicitado.

O perigo se mostra no estudo para O ameagador (Figura 9), onde fosforos
ndo-riscados sao uma ameaga iminente, uma coisa muito pequena, mas poten-
cialmente perigosa, podendo causar um incéndio ou um grande estrago. Me-
taforas dos dias inquietantes, com preocupagdes com o uso das mascaras, de
alcool em gel, que temos que consumir e, com a lavagem constante dos alimen-
tos e das maos.

A cor rosada atraente e, a composi¢ao apurada a direita, envolvem o olhar e
antecipam o fendmeno do acontecimento, como se na tentagao o unico fosforo
isolado dentro da caixa pudesse ser o causador potencial do fogo, pois os outros
estdo jogados ao acaso.

Essa espera e as duvidas, envolvidas na relagio de retorno a uma existéncia
normalizada, enquanto um coragao bate amarrado, naturezas brotam diante de
nos, guardam sentimentos dessa passagem que nos fornece um acalento em
meio as incertezas desses dias estranhos e funestos vistos de muito perto.
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Figura 9 - Caio Paraguassu, Estudo
para O ameacador, 2020, marcador
e ldpis sobre papel, 21 x 29,7 cm.
Fonte: prépria.



Consideracaes finais
Os desenhos de Caio Paraguassu se atualizam pela poética, atuam num investi-
mento relacionado ao que se vive e ao que se percebe, como resiliéncia ao que lhe
afeta. Seu trabalho reflete, desde a atualidade de um momento carregado pelo
confinamento, que é uma indica¢fo para a sobrevivéncia, o momento em que vi-
vemos, numa pandemia global onde as sociedades estao afetadas pelo Covid-19.

Penetramos no niilismo, na autobiografia e em outros espagos sugeridos pelos
desenhos de Caio, reconhecendo o modo como estes nos afetam, seja pela deli-
cadeza de seus tracos, onde também se reconhece a poténcia de um ato de devo-
lugdo ludica diante do perigo, ou pela for¢ca da imaginagio, onde tudo isso podera
passar, demonstrando que a sensibilidade nos aproxima como humanidade.

Seus desenhos aclamam por um dialogo consigo mesmo e com o outro,
as relagdes politicas e sociais atuam como um agente impulsionador para as
suas ideias.

A possibilidade de expressao nesses desenhos materializa um transito
para a configuragcdo de uma necessidade de bem-estar, no entanto a sobrevi-
véncia do desenho contemporaneo sugere a emergéncia como possibilidade
de seguir adiante.

A aproximagao, oferecida pela maneira de abordar o trago de Parraguassu,
com certos desenhos contemporaneos nao se configura apenas por um requisi-
to formal, mas pela aproximacao desses aspectos relacionados com o perigo e
com o tragico. Evidentemente, ndo se pode comparar as poéticas individuais,
mas existem muitos artistas impactados pela aproximacao, cada vez mais evi-
dente, de uma distopia em relagdo ao futuro. De alguma forma a experiéncia
artistica nos oferece uma sobrevivéncia.
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Resumo: Chalk Outlines, 2018-2020, ¢ uma
obra do artista Rabih Mroué (1967, Beirute),
que surgiu como homenagem aos que morre-
ram devido a situagdes de conflitos de guer-
ra, como os que ocorreram no Libano (1975-
1990) e na Siria (desde 2011) durante as suas
guerras civis, cujo sentido se expandiu como
representacdo da morte em resultado dos
protestos violentos que eclodiram em diver-
sos paises do mundo em virtude do fluxo pan-
démico. No texto, analisa-se, de que forma o
desenho e a imagem surgem como meios de
interpelagdo sobre a auséncia do humano e
como reflexdo sobre 0 mundo contempora-
neo, nesta obra de Rabih Mroué.

Palavras chave: Rabih Mroué / contempora-
neo / desenho.

Abstract: Chalk Outlines, 2018-2020, is a work
by the artist Rabih Mroué (1967, Beirut), that
emerged as a tribute to those who died due to war
conflicts as a result of violent protests happened
in Lebanon (1975-1990) and Syria (since 2011)
during their civil wars, which meaning has out-
spread as representation of the dead that emerged
in several countries around the world due to the
pandemic flow. In the text I analyze, how drawing
and image appear as a means of the interpellation
of the human absence, and as a reflection of the
contemporary world, in this Rabih Mroué’s work.
Keywords: Rabih Mroué / contemporary/ drawing.
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“Por um instante a morte soltou-se....”
José Saramago (2005:151)

Introdugdo
Este artigo tem por objetivo analisar a obra Chalk Outlines, 2018-2020, do artis-
ta Rabih Mroué (1967, Beirute), como meio de interpelagio sobre a auséncia do
humano e como reflexio sobre o mundo contemporéineo.

Respeitando a contemplagdo quotidiana da destrui¢do da vida humana,
propria neste artista, esta obra expandiu-se do formato original de mais de 100
desenhos e colagens, realizados em cadernos (2018), ao formato video (2020),
no qual utiliza igualmente o desenho como meio de reflexdo sobre a morte no
tempo atual.

Abracando varias disciplinas artisticas, desde o teatro, a performance, as
artes visuais, o trabalho de Rabih Mroué relaciona-se com acontecimentos da
vida contemporanea do Médio Oriente e com a complicada historia de conflitos
naregido, tendo como ponto de partida a experiéncia pessoal relacionada dire-
tamente com a morte quotidiana com a qual o artista foi confrontado ao longo
da sua vida (i. e. guerra civil libanesa, 1975-1990, ou guerra civil Siria, iniciada
em2011).

Dividimos a analise em duas partes, a primeira correspondente a obra Chalk
Outlines no formato e conteudo original, numa vertente mais generalizada. A
segunda respeitante a peca mais recente, o video Chalk Outlines, 2’07”’ (2020),
destacando o seu sentido e pertinéncia no tempo contemporaneo.

1. Chalk Outlines
Utilizada na literatura e no cinema como representa¢io metaforica da morte de
um personagem, a expressao Chalk Outlines respeita aideia de linhas de contor-
no temporarias, tracadas a giz, no chao, para assinalar evidéncias em cenarios
de crime. Rabih Mroué emprega-a como referéncia aos que morreram devido a
situagdes de conflito de guerra.

Partindo de fotografias em jornais, de pessoas mortas, vitimas desses con-
flitos, o artista desenhou os contornos do corpo humano, numa postura de nao
esquecimento e de resisténcia a ndo naturalidade dessas mortes.

Mroué expandiu a reflexdo sobre a morte em cenarios de conflito, aos pro-
testos em resultado do confinamento por causa da pandemia, ocorridos em va-
rias partes do mundo, realizando a partir dos desenhos originais, o video Chalk
Outlines, 2’07”” exibido ao longo de 2020 em varias situa¢des, e.g. na exposicio
Unprecedented Times na galeria Kunsthaus Bregenz, em Bregenz, Austria, ouna



Figura 1 - Rabih Mroug, “Chalk Outlines”, Volt, Bergen 2019.
Fonte: v-o-t. Fotografia: © Kobie Nel.

Figura 2 - Rabih Mroug, “Chalk Outlines”, Volt, Bergen 2019.
Fotografia: © Kobie Nel.
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mostra Naked Cities, no Art-Lab Berlin, em Berlim, Alemanha, ambas em 2020.
Chalk Outlines ampliou-se, pois, da forma original de mais de 100 desenhos e
colagens, sensivelmente de formato A4, realizados como um diario pessoal ao
longo de oito anos, para o formato video, concebido durante o periodo de con-
finamento em 2020.

Tomando como referéncia, como se disse, imagens de pessoas mortas veicu-
ladas através da imprensa, em especial, fotografias em jornais, através de um pro-
cesso intimo e meditativo de desenho a que o pequeno formato convida, o artista
tragou os contornos do corpo de figuras inanimadas, individualizando a morte ao
fazer corresponder a cada pagina uma unica figura. Além destes, realizou ainda
um desenho de grandes dimensdes (Figura 1), no qual figuras variadas se multi-
plicam umas sobre as outras, umas ao lado de outras, numa disposi¢ao desorde-
nada, como num cenario real. Figuras transparentes desenhadas pelo contorno,
as vezes manchadas, acumulam-se como que cobertas por uma neblina, sobre-
pondo-se. Criam varios planos que adicionam multiplas dimensdes e volume ao
desenho. Sao representacdes de figuras tombadas, desenhadas com mancha ou
com contornos lineares, como corpos na cena de um crime.

Em 2019 os desenhos foram instalados numa caravana e exibidos em forma-
to itinerante sob o titulo Chalk Outlines, em diversos pontos da cidade de Ber-
gen, na Noruega (Figura 2). O recurso a caravana — um tipo de veiculo utilizado
no trafico humano no cruzamento de fronteiras — para cenario da instala¢do,
¢ uma referéncia ao tema das migracdes/deslocacdes a que as populagdes sdo
forcadas, muitas vezes, para fugir a situagdes de guerra, pobreza, fome, violén-
cia, arriscando também desta forma a propria vida, transformando-se a fuga,
em muitos casos, no encontro com a morte.

O artista coloca de forma pertinente, em discussao, e num contexto menos
mediatico, o tema das migra¢des e dos refugiados, que é também um tema que
queremos destacar através da abordagem a Chalk Outlines. Pelo papel que tem
no mundo contemporaneo, esta tematica merece ser interpelada, seja qual for
a forma do discurso. Mroué fa-lo através do discurso artistico, visual, expresso
pelo desenho, cuja forma de exibi¢ao apela a inteligéncia emocional do espec-
tador, colocando-o em confronto com a capacidade humana de reconhecer e
avaliar os sentimentos do outro, reportando-o aqueles ambientes. Ao mesmo
tempo, leva o espectador a expor os seus proprios sentimentos e a pensar sobre
essarealidade, desafiando a sua capacidade de lidar com ela.

O desenho, nesta obra, ao ser transposto para video, posiciona-se, pois, en-
tre meios, colocando-nos, perante a concec¢ao de desenho como transitus, por-
que ao remeter para a ideia de passagem, remete quanto a forma e ao processo,



para uma transi¢ao entre meios, do lapis, carvao ou giz e do papel ao video, ao
desenho em movimento. Quanto ao conteudo, pode respeitar, nesta analise,
por um lado, a passagem entre a vida e a morte, por outro, a condi¢ao de estar
em trinsito, conduzindo a pensar o espaco e o tempo contemporaneos, em que
o quotidiano é ameacado pela ideia de morte inesperada.

Se na origem, Chalk Outlines (2018) é uma interpela¢ao pertinente a proble-
matica da ameaga de morte a que o ser humano esta sujeito, em especial em
certas geografias do globo, como a de origem do artista, agora em formato vi-
deo, Chalk Outlines (2020) é uma espécie de meditagio sobre o tempo contem-
poraneo em que a vida humana é ameagada por um virus.

Nesta situacdo intermitente de vivéncia entre territdrios, ou de ser entre
vida e morte, a ideia de transitus, i.e. de passagem, pode perfeitamente apli-
car-se, oferendo-nos, por sua vez, o paralelismo sobre a natureza igualmente
transitoria do desenho, na qual os conceitos de espago e tempo sdo também
fundamentais.

A partir do video, escolhemos como titulo deste texto “Another day is gone/
Another day begins/ I'am still/ In the same shit”, expressdo que parece referir-
-se a estes dois conceitos fundamentais, aplicados quer a existéncia humana,
quer ao desenho. Além disso, reflete uma aquiescéncia ao espago e ao tempo
presente, espago e tempo de morte prematura, continua, diaria, que (lembran-
do Badiou, 2016) se instalou intoleravelmente no seio da vida quotidiana (p.7).

1.1 “Another day is gone / Another day begins / I’am still /

In the same shit”
O video Chalk Outlines, 2’07, 2020 (Figura 3) permite-nos, pois, falar sobre o
tempo e o espaco atual em que a vida é ameagada por um virus. O espago que
passou a ser obrigatoriamente observado de forma mais global, pois, para o
virus ndo houve fronteiras territoriais ou geograficas. Um microrganismo que,
a cada momento, insiste em fazer-nos pensar que “another day is gone/ ano-
ther day begins/ [we’r] still/ in the same shit”. Um virus que obriga a pensar o
tempo e o espago, a pensar a condi¢do humana, colocando-nos numa posi¢ao
de vigilancia e puni¢io do outro, num novo contexto processual de relagcdes de
poder, de regulagcoes de comportamentos que funcionam como novas verdades
(Foucault, 1983) anunciadas agora como forma de protecdo individual e coleti-
va (como e.g. a da necessidade de utilizagdo de uma aplica¢io para o telemovel
pessoal, que permita rastrear numa proximidade relativa alguém infetado).

Este novo discurso que pretende transmitir uma forma de responsabiliza-
¢do individual, acaba por produzir formas de oposicao e resisténcia, como as
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Another day is gone

Another day begins
[ am still
In the same shit

Figura 3 - Rabih Mroué, “Chalk Outlines”
(fotograma do video), 2020. Fotografia: Courtesia
do artista & Sfeir-Semler Gallery Beirut/Hamburg
© Rabih MrouéRabih Mroué.



que sairam as ruas em varias partes do mundo, gerando, nalgumas situacoes
o confronto com a morte, sobre a qual se debru¢a Mroué neste video. Nao so
sobre a morte dos que sucumbiram diretamente da infe¢ao por Sars-Cov 2, mas
em virtude de outra infecdo, a que a primeira conduziu, a das desigualdades,
das frustracOes, em consequéncia da perda de emprego, de alimento, de refu-
gio, de uma casa, despertando o 6dio, a censura, a violéncia, o caos.

O video revela um conjunto de imagens de figuras, desenhados a giz branco,
em grande parte por uma linha de contorno, em posi¢Ges distintas, que alternam
rapidamente sobre um fundo negro. Como nos desenhos originais, as figuras sur-
gem tombadas no plano horizontal, mas sucedem-se agora num movimento tré-
mulo, em imagens as quais o artista adiciona algumas expressoes. Além daquela
que utilizamos no titulo, 1é-se ainda: “Calm and in peace, here I am sleeping wi-

”», «

thout a dream”; “You forgot my story/ you remember my history”: “Where shall I
hide my hope”; “I can’t go back/to where I came from”; “Again I was defeated...”,
que surge a acompanhar uma figura que parece emergir da neblina. Por fim, sob o
desenho de uma figura de brugos, surge “I thought all lives matter”.

Detenhamo-nos nas ultimas trés expressoes, pois permitem apontar para
situa¢des do quotidiano atual e até para um plano externo a obra, para o con-
texto de ddio, xenofobia, racismo, violéncia, presente na sociedade, ndo desen-
cadeado pela crise pandémica, porque ja existia, mas que esta veio exacerbar,
causando ainda um maior niumero de vitimas. Assim, “I can’t go back/to where
I came from” lembra, por exemplo, o pensamento elementar, xendfobo, tantas
vezes proferido sobre o envio de pessoas para a sua terra, como forma de mar-
ginalizagdo da diferenca e de desrespeito pelo outro. Por sua vez, “Again I was
defeated...” remete para a existéncia de uma segunda derrota, que veio atras
do virus, e que podemos enderegar a crise social e economica a que as pessoas
ficaram expostas em consequéncia da pandemia. Por fim, “I thought all lives
matter” remete para o movimento Black Lives Matter, gerado em consequéncia
da morte por asfixia de cidaddos afro-americanos (i.e. Eric Garner em 2014 e
George Floyd em 2020) durante as suas prisdes, as maos de policias brancos nos
Estados Unidos.

No video de Mroué, as linhas brancas, fugazes, do desenho de corpos esten-
didos em que uns dao lugar a outros, num movimento continuo, entre presenga
e auséncia e vice-versa, conferem a imagem um caracter espectral, convocando
de novo a ideia de transitus — uma forma a dissipar-se no negro, para de novo
uma outra voltar a aparecer, evocando outra morte, adicionando mais um nu-
mero ao anterior, como os numeros da pandemia que vemos relatados pela im-
prensa a cada dia.
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O video termina com o desenho do aglomerado de figuras transparentes de
corpos em posi¢Oes distintas, delineadas a giz branco, a semelhanga dos que se
amontoam em barcos e arriscam a travessia do Mediterraneo, ou dos que tom-
bam no solo vitimas da repressdo aos protestos. Um desenho que ndo deixa de
ser indicativo da morte em massa, como a que a pandemia tem desfraldado,
com numeros que de tio elevados, se tornam abstratos.

Como os individuos que tentam atravessar territorios, também o desenho
nesta obra, transpde distintos meios, passando do lapis e do papel ao video, ao
movimento. No plano da constru¢do da imagem, o artista oferece esta passa-
gem através de uma alternancia entre aparecimento/desaparecimento das fi-
guras, como metafora do jogo entre presenca e auséncia do humano, na vida
quotidiana. A linha entre presenca e auséncia é tao fragil como a leveza do de-
saparecimento do contorno do corpo morto que se desvanece até se fundir com
o fundo negro.

Este desaparecer, esta auséncia, para Mroué (2013) liga-se a ideia do indi-
viduo que ficou sem refugio (sem casa, sem patria, sem lugar), aquele que foi
obrigado a deslocar-se e que vive em transito, numa situacdo em que a presenca
da constantemente lugar a auséncia. Para o artista, ha dois tipos de imagem que
refletem esta ideia:

the one that confirms the presence and the one that affirms the absence. For me, if I use
images in my work, it is to prove our absence. When I talk about our absence, I mean,

among other things, our exclusion from the oficial image but also the imposssibility of
living as an individual in this part of the world. That is why I always specify that I am

speaking solely in my own name as an individual. I represente no geopolitical area, or
nation, or community.... (Mroué, 2013:105).

No video, a presencga das figuras no écran confirma a auséncia do humano,
a auséncia pela morte. A imagem que desaparece, sucedendo-lhe outra, expde,
por um lado, a auséncia do individuo, relacionada com impossibilidade de vi-
ver nos paises de origem, cujo quotidiano € perpetrado por instabilidade poli-
tica e social, conflitos bélicos e, agora, pela propaga¢do de um virus. Por outro,
relaciona-se com a auséncia da propria imagem, em que através de um fluxo
ininterrupto usado no video, cada nova imagem apaga a que a precede. A suces-
sdo de imagens desenhadas e o ritmo a que acontece acaba por criar uma invisi-
bilidade, uma impossibilidade de ver, que é também a que cresce no amago das
nossas sociedades, e de que o artista fala:

The world has became a machine which produces flows of images, and each image era-
ses the previous one. We cannot bear all these images. (...) Can eyes still see? (Mroué,
2013:107).



Oferece-se aqui um paralelo com a incapacidade de ver a que alude Alain
Badiou (2016) sobre o facto de ser o sistema capitalista que produz entidades
como, por exemplo, o Estado islamico, a que podemos associar agora a inépcia
para reconhecer que é também a sociedade humana a causadora do apareci-
mento deste virus, das condi¢des do seu aparecimento, e da perpetuagio da sua
presenca. Como foi isto possivel?! Na verdade, este acontecimento pandémi-
co é um produto da nossa propria vivéncia, da nossa existéncia em comum, da
nossa forma de ser e de estar no mundo. Quer a guerra, quer o virus, ambos
causadores de morte, resultam igualmente da globalizacdo, da arrogancia do
capitalismo e de uma vontade neoimperialista que persiste no mundo contem-
poraneo. Produtos de uma sociedade disfuncional, concentrada ndo no bem-
-estar das pessoas, mas numa vontade de poder.

Concluséo
Chalk Outlines é uma obra pertinente no tempo atual que, além de pensar a pro-
blematica da morte e das desloca¢des humanas, € acima de tudo uma forma de
pensar o tempo. O tempo contemporianeo, inquietante, e que tem sido um tem-
po de ruina do humano. Rabih Mroué pensa-o de forma extraordinaria através
do desenho, evocando a ideia de uma linha a giz. Material que nos orienta a
pensar o apagamento, o desvanecimento, a porosidade de uma linha, como a da
vida humana, presa por uma fragil estrutura. Vida, constituida por linhas de co-
ragem, de sujei¢do ao perigo, ao desconhecido, por linhas permeaveis, que na
incerteza da caminhada, tanto podem ser a liga¢do a vida como a morte, como
as dos desenhos desta obra.

Mroué conduz-nos ainda a pensar o tempo e o espago contemporaneos
como um tempo de auséncia, de desaparecimento do humano, através da pre-
senca da morte nestas imagens desenhadas que, metaforicamente nos con-
frontam com o limite do nosso proprio corpo.

Tal como Badiou (2016) se interrogou sobre as causas dos ataques terroristas
ocorridos em Paris em 13 novembro de 2015, e como qualificar essa agio — pen-
sando esse acontecimento como resultado da inexisténcia de um pensamento
critico, a partir do interior do sistema capitalista, sobre a supremacia deste sis-
tema, perdurando uma desorientag¢ao face a esta lacuna -, Mroué medita sobre
a fragilidade da condi¢do humana, ameagada de morte, perante a persisténcia
de um virus, que potenciou outros males latentes na sociedade, como o 6dio, a
violéncia, a morte antecipada.

Esta presenca da morte irrompeu, nio s6 como consequéncia direta da
infecdo por Sars-Cov 2, mas indiretamente, através da fome, da precariedade
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substanciada em muitos sectores da sociedade. As desigualdades e frustra-
¢Oes (latentes) foram potenciadas conduzindo a diversos protestos de rua, lu-
gar onde alguns vieram também a sucumbir. As vitimas, Rabih Mroué dedica a
sua reflexao, através de Chalk Outlines, 2020, convidando-nos a meditar sobre
a falta de sentido da morte prematura, seja em resultado de uma pandemia,
da guerra, ou em consequéncia da absurda mio do racismo ou da xenofobia,
em protestos de rua. Assim, através do dissipar da imagem, do transitus entre
presenca e auséncia, Mroué leva-nos ao longo de Chalk Outlines e do desenho,
a pensar o desvanecimento do humano.
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Abstracto: O obxetivo de este artigo é analizar
a cualidade tactil das pezas de Laura Alvarez
Conde (Vigo, 1982). Son esculturas que alu-
den ao doméstico, ao rescate de formas do
pasado. Pezas que son construidas a partir de
obxetos encontrados envoltos en tecido ata
conseguir unha tridimensionalidade total-
mente modificada. Intentaremos investigar
no achegamento tactil, o proceso exploratorio
activo (haptico). Un procedemento que habi-
tualmente non podemos utilizar nos museos.
Palabras clave: tactil / haptico / esculturas /
obxetos / envolver.

Abstract: The goal of this article is to analyze
the tactile attribute of Laura Alvarez Conde’s
pieces. Sculptures that talk us about the domes-
tic space and the rescue of objects from the past.
Pieces that are built from found objects and later
manipulated and wrappes with tissue until a to-
tally modified three-dimensionality is achieved.
We will try to investigate tactil recognition, the
exploratory process of active touch (haptic) that
we cannot usually use in museums.
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1. Introducién
Laura Alvarez (Vigo 1982), estudou a carreira de Belas Artes na Universidade de
Vigo, ademais de estudar a carreira de fisioterapia, € polo tanto unha persoa con
cofiecementos amplos sobre o corpo e os sentidos. E importante na stia forma-
cion e desempeiio profesional a conciencia corporal, e a combinacion de arte
e movemento.

O proceso de traballo das esculturas que analizamos neste artigo iniciouno
no proxecto do traballo fin de grado de Belas Artes (TFG) titorizado pola profe-
sora e artista Chelo Matesanz, unha artista que utiliza os tecidos en moitas das
suas creacions.

As esculturas de Laura foron expostas no contexto do Proxecto tactil, un
proxecto que comisariei durante 3 anos e que levei a cabo coa colaboracion coa
ONCE (a organizacion espafiola que contribue a formacion e ao emprego das
persoas invidentes). En 2017 co patrocionio da Deputacion de Pontevedra, fixe-
mos o proxecto itinerante, e desenvolvemos unha serie de visitas onde o publi-
co en xeral e as persoas invidentes percorrian as exposicions tocando as obras
de arte contemporanea realizadas por estudantes e ex-estudantes da Facultade
de Belas Artes de Pontevedra.

2. O procedemento de envolver
A serie de esculturas que analizamos neste artigo, son construidas todas polo
mesmo procedemento, envolvendo con sucesivas tiras de tecido un obxeto
doméstico vello (Figura 1 e 2). Laura fala de rescatar obxetos, pezas que tefien
unha memoria:

Me interesa la idea de poder “rescatar” aquellas cosas que otros han tirado o que no-
sotros mismos ya no utilizamos para formar parte del proceso creativo, es por ello que
trabajo con mis propios objetos o con aquellos que consigo mediante truequey con telas
a partir de ropa usada. El tiempo se integra a través de estos materiales , todos ellos
tienen una historia vivida previa a formar parte de mi obra. (Alvarez, 2013: 27)

A artista vai recubrindo os obxetos con sucesivas tiras que construen capas
coloridas, en contraste co gris mate do metal das obxetos domésticos que que-
dan no nucleo. Laura describe asi o procedemento que seguiu:

Vuelta a vuelta, como un mantra, se va creando una piel para cada objeto, un refugio,
un espacio intimo. Construyo para cada uno de ellos un altar con retales de nuestras
vidas y algo de mi, a su vez, se encuentra en cada objeto, intentando protegerse, per-
diéndose en la propia piel, buscando un lugar donde sentirse seguro, un lugar donde
envolverse. (Alvarez, 2013: 27)



Figura 1 - Laura Alvarez, S/t da serie Un lugar para
envolverse, Teteira e tecido, 34 x 32 x 13 cm, 2013.
Fonte: Laura Alvarez

Figura 2 - Laura Alvarez, S/t da serie Un lugar para

envolverse, Calefactor e tecido, 38 x 49 x 37 cm, 2013.

Fonte: Laura Alvarez
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Resulta axeitado referirse a capa dos tecidos como unha pel protectora, en
certa maneira as pezas semellan un corte transversal dun diagrama anatomico,
na que as lifias de diferentes cores dos tecidos, poderian equivaler aos distintos
tecidos, epidérmico, adiposo e muscular que protexen aos organos internos.

Laura fala tamén do procedemento de union, do proceso de coser, de unir,
de pegar:

El acto de coser tiene que ver con unir y ribetear cosas. Previene que se separen pero, a
la vez, es un proceso reversible que, de algiin modo, permite siempre volver atrds. Este
tipo de procedimientos con los que yo no estaba familiarizada pero que he observado
desde siempre en mi familia, sobre todo en mi abuela y su talento para coser, ganchi-
llar, bordar, calcetar... despertaron mi interésy supusieron un permanente aprendiza-
Jjedelo que es la construccion de la obra, del empleo de materiales y de unir la forma y
el proceso con lo psicoldgico. A través del trabajo manual, del cortar y el coser, del ha-
cer propiamente dicho, iba construyendo también el discurso, hilando las ideas, pero
enrollando y formalizando desde la intuicion, jugando con las texturas, las formas,
los volumenes que, al finy al cabo, constituyen los elementos esenciales de la escultura.
(Alvarez, 2013:27)

Nas ultimas décadas estes procedementos relacionanse con unha revision
feminista das categorias (pintura, escultura e artes decorativas) que a historia
da arte utilizou tradicionalmente para xerarquizar a practica artistica. Na ac-
tualidade producese unha revision das categorias e observamos como se diluen
os limites entre a artesania e o desefo, a pesar de que no mercado da arte as
categorias sigan a ser determinantes para o precio que alcanza unha peza

3. O contexto da exposicién de proxecto tactil
A exposicion estaba formada por pezas que apelan 6 sentido do tacto, pezas
nas que os materiais e as texturas coas que foron elaboradas nos permiten to-
car as obras (por non seren excesivamente fraxiles ou delicadas). Tratabase de
experimentar a través da exploracion haptica (o tacto activo), reconecendo a
forma e os materiais, os limites das pezas e a estructura tridimensional de es-
culturas case todas abstractas. A experiencia haptica ¢ un modo pouco habitual
de achegarse a arte contemporanea. O mais frecuente para exposicions tacti-
les é utilizar esculturas figurativas nas que as persoas que exploran as pezas,
podan recofiecer distintas partes do corpo. Pero coa experiencia tactil non s
podemos adivifiar formas, tamén podemos comprender os procedementos cos
que foron construidas, mediante moldes, trenzados ou cosidos. E unha expe-
riencia necesaria para a aprendizaxe (entender como foron feitos os obxetos),
pero cada vez menos habitual. Se pensamos na historia do artesanato descrita



por Richard Sennet no seu libro El artesano onde nos fala da problematica re-
lacion que na cultura occidental establecemos entre a mente e a man (Sennet,
20009:13) coincidiremos que dalgunha maneira debemos paliar este deficit, que
nos impide comprender o noso entorno. Ademais da comprension das formas,
a exploracion haptica nos permite apreciar unha das caracteristicas esenciais
das esculturas, as texturas dos materiais. Existen distintas apreciacions cultu-
rais sobre as texturas dos materiais, en Xapon por exemplo, a textura rugosa
dalguns acabados ceramicos son apreciados, porque as imperfeccions dos ma-
teriais, as asimetrias, os acabados desiguais froito do azar do comportamento
dos esmaltes no forno, son apreciados (Koren, L 2009); imperfeccions que se
consideraria en occidente como ceramica defectuosa.

Seria interesante ampliar asimesmo os estudos sobre o concepto de textura
tridimensional. Eva Monroy, na tese de doutoramento que esta ultimando so-
bre as mulleres artistas recolectoras, falanos da mirada tactil da que fala Walter
Benjamin, no contexto da acumulacion barroca de obxetos que algunhas artis-
tas utilizan como procedemento de construccion das suas obras.

4. Visitas escolares e de persoas con deficiencias visuais
As visitas ao proxecto tactil foron de dous tipos, as visitas organizadas por ins-
titucions escolares e a visita de persoas con discapacidade visual. Aos escolares
propusoselles experimentar as condicions normais dun invidente por medio dun
antifaz opaco. As pezas situabanse nun percorrido que lles permitia percorrer en
linea as distintas peanas-mesas coas pezas, pasando dunha mesa a outra facil-
mente. Nun primeiro momento a situacion de desplazarse polo espacio con un
antifaz que non lles deixaba ver, producia neles moitos temores (producese a des-
ubicacion espacial e a sensacion de que poden tropezar e caer).Cando se situaban
diante dunha escultura, o seu impulso de tocar € bastante limitado, (alguns deles
so estiraban un pouco a man para apoiar os dedos) tocaban con precaucion por-
que ao non ter o apoio da vista, o instinto lles di que deben comprobar que non
hai perigo, e si obxeto lles resultaba agradable, enton si, intentaban percorrelo.

Asvisitas de escolares as exposicions do proxecto tactil revelaron que é nece-
saria unha aprendizaxe do haptico, da exploracion activa a través do tacto. Expli-
car como debian facer a exploracion das esculturas foi a tarefa mais importante
das duas rapazas que traballaban como guias na itinerancia en 2017 do proxecto
tactil, ensinamoslle como situarse fronte a peza, como percorrela e como facer a
exploracion coas duas mans. Para a maioria deles resultaba unha experiencia moi
novedosa e impactante (case ao mesmo nivel o feito de moverse con antifaz sin
poderse orientar coa vista e o recofiecemento haptico das pezas).
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Os estudantes con deficiencias visuais, teflen un entrenamento haptico
durante a sua etapa escolar no que se lles ensina como tocar de forma activa,
percorrendo os obxetos, intentando recofiecer o seu contorno, o volumen, os
materiais e as distintas texturas. As suas experiencias hapticas son moi dife-
rentes as de escolares sin entrenamento de como deben tocas as pezas, pero
queda moito por investigar no analisis da apreciacion estética por parte dos ce-
gos totais de nacemento e son todavia moi escasas as oportunidades que tefien
de tocar obras de arte (esta moi extendida a reproduccion en maquetas, pero
non o contacto real coa obra). As posibilidade de tocar parte do patrimonio que
custodian os museos, € factible si hai unha vontade institucional e se pofien os
medios necesarios. Xa nos anos noventa do pasado século, o organismo inter-
nacional dos museos ICOM promoveu a publicacion Museos abertos a todos os
sentidos, nun dos seus artigos, o conservador de museo francés Alain Erlande
explicaba distintas experiencias con deficiencias visuais e explicaba, que inclu-
so nas salas de reserva dos museos, hai obxetos que se poden tocar sen proble-
ma (Erlande, 1994).

5. Referentes
Os referentes artisticos das esculturas de Laura Alvarez, son artistas como
Louise Bourgeois, que utilizou a materia textil como base para moitas das suas
esculturas e instalacions. Algunhas das suas esculturas, como os torsos pecha-
dos en vitrinas, estaban construidos con fragmentos ou retais, figurando cor-
pos hinchados coas costuras a punto de rebentar. As referencias ao organico, a
materia coa que estan construidos os corpos resulta en ocasions sinistras para
alguns espectadores. Louise Borgeois fala dos traumas, das dificiles relacions
familiares, dos segredos e do que permanece oculto.

Ademais das influencias de Bourgeois, Laura tamén explicita as influencias
de artistas como Tony Cragg, Jean-Luc Vilmouth o Bill Woodrow. Compre des-
tacar a relacion coas pezas de fieltro de Joseph Beuys, a idea de membrana, re-
lacionadas coas capas da pel da que falabamos anteriormente. O dialogo entre
materiais, crea un intercambio de enerxia entre a dureza do obxeto e a orga-
nicidade dos tecidos que o recubren. En canto ao procedemento de envolver
tamén poderiamos lembrar ds esculturas da artista “outsider” Judith Scott, que
unia diversos materiais envolvendoos con multitude de fios e cordeis de cores,
creando asi estructuras totémicas e complexas.



Figura 3 - Detalle da peza de Laura
Alvarez, S/t da serie Un lugar para
envolverse, Calefactor e tecido, 2013.
Fonte: Laura Alvarez
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Conclusiéns

As esculturas de Laura Alvarez contefien unha cualidade t4ctil relacionada coa
combinacion de materiais e o proceso de construccion (fig. 3). As observacions
recollidas durante a exploracion tactil das suas pezas, pode proporcionarnos
ferramentas pedagoxicas que nos sirvan para propoiier novos traballos por
proxectos e novos modos de achegarnos a arte contemporanea, promovendo a
exploracion haptica (o tacto activo) e deste xeito paliar o cada vez mais notable
déficit de exploracion tactil da nosa sociedade (situacion dramaticamente agra-
vada pola pandemia do COVID19).
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Resumo: Neste trabalho investigamos a re-
lagdo entre escultura social, ecologia e sus-
tentabilidade. Fazemos uma analise critica
do projeto de escultura social University
of the Trees (2005), concebido por Shelley
Sacks. Trata-se de uma universidade movel
alternativa que tem como proposito criar um
“campo de consciéncia” em que cada ser hu-
mano ¢ um potencial agente de mudanca da
sociedade. O carater inovador da sua aborda-
gem advém da integracdo de metodologias e
conceitos desenvolvidos por Goethe, Rudolf
Steiner e Joseph Beuys com praticas de co-
nexao interior. Concluimos que a pratica da
escultura social contribui para a sustentabili-
dade e conduz a transformacao da sociedade
na medida em que é fundada na consciéncia
e no cuidar de si, dos outros e do planeta.

Palavras chave: escultura social / ecologia /
desenvolvimento interior / sustentabilidade.

Abstract: In this work we investigate the rela-
tionship between social sculpture, ecology and
sustainability. We make a critical analysis of the
University of the Trees (2005) social sculpture pro-
Ject, designed by Shelley Sacks. It is an alternative
mobile university that aims to create a “field of
consciousness” in which each human being is a
potential agent of change in society. The innova-
tive character of her approach comes from the
integration of methodologies and concepts devel-
oped by Goethe, Rudolf Steiner and Joseph Beuys
with practices of inner connection. We conclude
that the practice of social sculpture contributes
to sustainability and leads to the transforma-
tion of society to the extent that it is founded on
awareness and on taking care of oneself; others
and the planet.

Keywords: social sculpture / ecology / inner de-
velopment / sustainability.
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1. Introducdo

Shelley Sacks ¢ uma artista interdisciplinar, escritora, professora de Social
Sculpture and Interdisciplinary Practices e diretora do Social Sculpture Research
Unit, na Oxford Brookes University. Colaborou, durante mais de uma década,
com Joseph Beuys, nomeadamente na Free International University (FIU). Em
2006, criou a University of the Trees em que desenvolve praticas artisticas inter-
disciplinares com a comunidade, explorando a rela¢do entre escultura social e a
criagdo de um mundo mais sustentavel. Neste texto investigamos o modo como
esta universidade, enquanto projeto de escultura social, pode ser uma manifes-
tagdo artistica, contribuindo para a sustentabilidade.

2. Escultura Social
A escultura social de Shelley Sacks esta ancorada na concegao alargada da arte
proposta por Joseph Beuys (2004). Segundo o artista alemao, a criatividade,
inerente a todos os seres humanos, pode estar presente em todos os aspetos da
vida. Em qualquer circunstancia, todos tém o potencial de ser artistas, e cada
situagdo pode ser arte. A teoria da escultura social (soziale Plastik), desenvol-
vida por Beuys a partir da década de 70, assenta na ideia de que o ser humano,
enquanto criador da sua propria existéncia, tem a capacidade e o poder de es-
culpir e transformar a propria vida e a esfera social: “Quando eu digo que cada
homem € um artista, quero dizer que todos podem determinar o conteudo da
vida na sua esfera particular, seja na pintura, na musica, na engenharia, no cui-
dar de doentes, na economia e por ai fora” (Beuys, 2011:8).

Segundo Beuys, a escultura social utiliza “materiais invisiveis” como “dis-
curso, debate e pensamento”. Neste sentido, aulas e conferéncias — espagos
que fomentam o pensamento critico e a discussio, sao também considerados
manifestagdes artisticas e processos escultoricos. O artista refere: “alinguagem
¢ a primeira forma de escultura” (Beuys, 2011: 21), e ainda “pensar ¢é pratica-
mente um processo escultorico” (Beuys, 2004: 17). A este conceito de escultu-
ra social, Shelley Sacks (2018) acrescentou o conceito de “praticas conectivas”
(“connective practices”). Trata-se de exercicios que permitem que cada indi-
viduo se torne observador e testemunha de si proprio (Capra, 2002: 54). Social
sculpture-connective practices sao estratégias e processos criativos que permitem
que as pessoas se tornem mais conscientes das imagens internas que as habi-
tam (“imaginal thought”), dos valores que as norteiam, do outro, das atitudes e
agoes que podem manifestar no mundo para criar uma sociedade mais equili-
brada, humana e sustentavel. Estas praticas tém como inspira¢do o pensamen-
to estético (Schiller), o pensamento intuitivo (Goethe) e 0 modo de “perce¢io



FROMN FIU TO VOT LAB FOR NEW lIIiuDG! AND AN ECO-SOCIAL FUTURS

Figura 1 - Joseph Beuys, 7000 Oaks. Documenta 7, Kassel, 1982. Fonte https://medium.

com/@smartcollectors/all-you-need-to-know-about-art-show-documenta-3c 1e4debb3 19
Figura 2 - Cartaz de divulgacdo da Free International University, para a Documenta 7 de
Kassel, 1982. Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/Free_International_University

Figura 3 - Cartaz de divulgagdo da conferéncia de Shelley Sacks, no evento 100 Days:
Joseph Beuys comes from Friesland, Holanda, Agosto 2018. Na imagem vemos Joseph
Beuys e Shelley Sacks. Fonte: https://www.facebook.com/socialsculpture/photos
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fenomenoldgica” central nas pedagogias de Kandinsky, Paul Klee e Beuys. A
artista menciona ainda a importancia da consciéncia — um campo unificado,
subtil e aparentemente insubstancial que interage com o mundo visivel, e que
tem sido alvo de investigacdo por parte de cientistas e filosofos ocidentais como
Albert Einstein, David Bohm, Rupert Sheldrake, John Kabat Zinn, Francisco
Varela (Sacks; Zumdick, 2013).

Os projetos de escultura social desenvolvidos por Sacks sao concebidos com
o intuito de desenvolver um “futuro humano e ecologicamente vidvel” (Sacks,
2011). Uma vez que cada pessoa € responsavel pelo modo como pensa, como
entende o mundo e como se relaciona com ele, a artista considera que é funda-
mental desenvolver uma mentalidade em que a perce¢do da interdependéncia
¢ a base para qualquer agéo.

Segundo esta artista, a escultura social é uma “metodologia de conheci-
mento experiencial” (Sacks, 2018: 254), ou seja, existe um convite a todos 0s
intervenientes dos projetos para vivenciarem certos processos internos e ex-
ternos. Nas suas conferéncias, aulas e foruns, propde exercicios que resultam
no reconhecimento do potencial que cada individuo tem de imaginar e de se
relacionar de modo empético com o outro e com o meio que a rodeia. E a par-
tir da tomada de consciéncia acerca de nds proprios, dos valores e atitudes que
nos norteiam, que podemos experienciar a liberdade e a responsabilidade pelo
modo como pensamos e agimos: “E esta capacidade de ver o que vemos, in-
cluindo o que sentimos e pensamos, que cria as condi¢gdes para nos tornarmos
seres livres e autodeterminados.” (Sacks, 2018: 255).

3. Arte, Ecologia e Sustentabilidade
Sabemos que a partir dos anos 70 a ecologia deixou der ser entendida como
um mero ramo da biologia e passou a incluir no seu dominio a subjetividade
doindividuo, as relagdes humanas e até a dimensao espiritual. Conceitos como
ecosofia, ecologia profunda e ecologia espiritual enfatizam as relagoes éticas e es-
pirituais entre o ser humano e a natureza.

Joseph Beuys explorou o modo como a arte pode criar novos paradigmas na
relacdo entre o ser humano e o ambiente, nomeadamente na obra 7000 Oaks,
apresentada pela primeira vez em 1982, na Documenta 7, em Kassel (Figura 1).

Este tipo de agdes externas parte duma concegao holistica em que ha um
reconhecimento profundo da interligagdo entre a consciéncia humana e o
mundo exterior. A alienagdo do ser humano € a causa e a origem da crise am-
biental (Adams, 1992). Beuys afirma: “Environmental pollution advances pa-
rallel with a pollution of the world within us” (Adams, 1992:29). Ao cuidar de



si, cada individuo cuida também dos outros e do planeta, e vice-versa. Para tal
é necessario o desenvolvimento interior do ser humano, ou seja, o aprofunda-
mento das suas capacidades de perce¢io e de entendimento, o aprimoramento
das suas faculdades mais subtis (Steiner, 1981). Esta ideia estava bem presente
quando o artista, juntamente com o escritor e poeta Heinrich Boll, escreveram,
em 1972, os principios do manifesto para a Free International University (FIU) for
Creativity and Interdisciplinary Research. Neste texto ¢ destacada a relevincia
da criatividade, da interag¢do (e ndo da competi¢ao) entre individuos e de uma
nova relacao com a natureza para uma sociedade mais equilibrada.

A FIU foi fundada em 27 de Abril de 1974, por Joseph Beuys e outros autores
e o projeto foi apresentado em espacos como a Documenta de Kassel (1977 e
1982) e o Guggenheim Museum Gallery em New York (1979). (Figura 2)

Shelley Sacks colaborou ativamente em programas e agdes no ambito desta
universidade, nomeadamente no evento “100 Days of the Honey Pump at the
Workplace”, 1977. Durante 100 dias, esta obra de Joseph Beuys esteve instala-
da na Documenta 6. Segundo o artista, a pega era um pretexto para criar um
espaco de encontro, acdo e educagio. Gragas ao seu envolvimento nas dinami-
cas sociais propostas por Beuys, Sacks criou, em 2006, a University of the Trees.
Em Agosto de 2018 deu uma conferéncia na Holanda, inserida no evento “100
Days: Joseph Beuys comes from Friesland”, organizada pela artista Louwrien
Wijers, em que falou da sua colaboragao com Beuys, entre 1973 e 1985, da parti-
cipacdo ativa na FIU e do modo como a University of the Trees: Lab for New Know-
ledge and and Eco-Social Future é uma “filha” da FIU (Figura 3).

Na sua reflexao sobre o conceito de sustentabilidade, Sacks refere a impor-
tncia de conciliar as medidas externas da sustentabilidade (governamentais,
institucionais) com uma dimensao interna da mesma. Esta dimensao esta rela-
cionada com o desenvolvimento do sentido do Eu (definido por Rudolf Steiner
como aquele que permite a perce¢do e conexao consigo e com o outro); e com a
transformacao interior de cada individuo, que implica o desenvolvimento das
“tecnologias internas” (a nossa capacidade de imaginar, conceber e criar futu-
ros sustentaveis).

Recentemente, surgiu o conceito de sustentabilidade pessoal, um novo cam-
po de investigacdo académica que enfatiza a importéncia da transformacgao do
ser humano para uma mudanca global. Esta expressido (do aleméo “persona-
le Nachhaltigkeit”) foi cunhada em 2008, no Karlsruhe Institute of Technology.
Parodi e Tamm (2018), autores envolvidos neste processo, defendem que o de-
senvolvimento sustentavel em geral (social, economico e ambiental) implica a
transformacao do ser humano a nivel pessoal (intra e interpessoal), psicoldgico,
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antropolodgico, filosdfico, estético e espiritual. Os autores consideram que tem
havido demasiado foco nos processos coletivos (social, ambiental e economi-
co); em alternativa, propéem como fator chave a dimensao interior, subjetiva
e individual da sustentabilidade. E nesta linha de pensamento que Shelley Sa-
cks destaca a dimensao interna da sustentabilidade. Considera que a raiz dos
problemas sociais e ambientais decorre do estado mental e da consciéncia dos
individuos. Assim, o foco em solugGes externas nio € suficiente nem eficaz
(Sacks, 2018, p. 260). E necessario um equilibrio entre transformagio interna
e acdo externa, motivo pelo qual a artista refere a importancia do pensamento
contemplativo (enfatizado pelo Dalai Lama no Mind and Life Institute), e tam-
bém presente em certas tradigdes e praticas espirituais (Trungpa, 2003; Hann,
2003). Segundo estes autores, o ser humano contém em si tudo o que necessita
para uma vida plena, podendo aceder a todo esse potencial interno através da
expansao da sua consciéncia.

Para Sacks, a escultura social tem como principal objetivo potenciar a res-
ponsabilidade de cada individuo, ou seja, a sua habilidade para dar resposta
(respons-abilidade) as circunstancias da vida. Através do trabalho com a ima-
ginagdo (individual e coletiva) é acionada a motiva¢do interna, um estado vivi-
do para agir em consonéncia com o que cada situagdo requer. Para a autora, o
conceito de aesthetic esta relacionado com aquilo que “anima e vivifica o ser”;
ao contrario de anaesthetic, relacionado com a dorméncia e o entorpecimento.
E através do “processo estético vivificante” que ¢ desenvolvida a capacidade
de agir em prol do equilibrio planetario (Sacks, 2018: 257-258). Esta no¢ao de
respons-ability (habilidade para dar resposta) e a sua relacdo com o conceito de
aesthetic foram introduzidas pela artista na sua apresentagao: ,,Warmth Work:
an expanded conception of art for the 21st Century“, na UNESCO Summit on
Culture and Development, em Estocolmo, 1998.

4. University of the Trees
A University of the Trees surgiu em 2006 e, desde 2017, esta registada como asso-
ciagcdo sem fins lucrativos: University of the Trees: Lab for New Knowledge and an
Eco-Social Future [UOT LAB] (Figura 4).

E um projeto de escultura social, ligado a Social Sculpture Association (sedia-
da em Londres e Berlin, desenvolvendo projetos e a¢Ges culturais e ecoldgicas
e a Social Sculpture Reserch Unit da Oxford Brookes University [SSRU]. No ambito
da universidade tém sido concretizados diversos projetos e agdes participativas
onde sdo facilitados, por Shelley Sacks e pela sua equipa, processos de “escultu-
rasocial e praticas de conexao” para o publico internacional, para comunidades



Figura 4 - Logotipo da University of the Trees: LAB for
New Knowledge and na Eco-Social Future. https://www.
facebook.com/socialsculpture/photos/pcb.241780379829
4542/2417735484968040/

Figura 5 - Frametalks — projeto de escultura social no
ambito da University of the Trees, 2018, Kassel, Alemanha.
Fonte: https://universityofthetrees.org/news/2018/
frametalks-day-6-7-towards-making-social-honey

181

Revista Croma, Estudos Artisticos. ISSN 2182-8547, eISSN 2182-8717. 9(17) janeiro-junho:175-186.



182

Indcio, Sara (2021) “A Escultura Social de Shelley Sacks: ecologia radical e desenvolvimento interior”

Figura 6 - Exchange values — projeto de escultura social

no &mbito da University of the Trees, Dornach, Suica, 2007.
Fonte: http://exchange-values.org/

Figura 7 - Field of Commitment — projeto de escultura social
no &mbito da University of the Trees, Kassel, Alemanha, 2019.
Fonte: https://universityofthetrees.org/news/2019/feld-der-
begegnung-kassel



Figura 8 - Earth Forum — projeto de escultura social no
ambito da University of the Trees, Londres, UK, 2015. Fonte:
https://www.social-sculpture.org/category/events/
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e organizacdes locais, grupos escolares e refugiados. Destacamos as seguintes
iniciativas: Frametalks — Making Social Honey (Figura 5); Exchange values on the
table/ Exploring the Global Economy (Figura 6); Field of commitment (Figura 7),
Earth forum (Figura 8).

Estas agdes ddo um contributo decisivo para a criagdo de um “campo coleti-
vo de consciéncia” com impacto a nivel local e global.

4.1. Earth Forum
Um dos projetos desenvolvidos no ambito da UOT é o Earth Forum (Sacks,2018),
criado pela primeira vez para o Climate Summit na Africa do Sul, em 2011, como
“instrumento de consciéncia” (field of awareness”). E um espago que promo-
ve o trabalho de grupo sobre o passado, presente e futuro individual e coletivo.
Cada evento esta concebido para uma média de 10 participantes e a sua dura-
¢do pode variar entre 3 horas e 2 dias. Um tecido redondo e embebido em 6leo
de plantas é colocado no chio, e nesta arena portatil sio dispostos objetos reco-
lhidos durante uma curta caminhada (“caminhada pelo planeta”). Deste modo,
potencia-se um espaco simbolico de transformacao e de atribui¢do de sentido
para os mais diversos acontecimentos. Estes eventos sao compostos por quatro
etapas distintas, exercitando a capacidade de “escutar ativamente” (active lis-
tening) e a aptiddo para aceder a imagens internas (“imaginal thought”).

Na primeira fase, ha um processo conduzido em que os participantes ace-
dem a imagens do passado, do presente e do futuro (“inner atelier”). Sacks re-
fere que deste modo, com maravilhamento e respeito, cada um experiencia esta
capacidade humana de ter consciéncia do modo como vé e pensa o mundo. Em
seguida cada participante € convidado a partilhar a sua experiéncia enquanto
0s outros praticam a “escuta ativa”. Através deste processo fenomenoldgico de
“estar com o que é”, cada um pode vivenciar as suas proprias percegdes, bem
como as dos outros.

Na segunda etapa, os participantes sdo convidados a imaginar, a partir des-
te “atelier interior”, como gostariam que o mundo fosse daqui a 5, 50 ou 500
anos. Nao se trata de fabricar imagens, mas sim criar disponibilidade para a sua
emergéncia natural.

Na terceira etapa, apos uma breve partilha, cada um reconhece que esses
desejos para o futuro estdo ja a realizar-se como a¢des no presente, na vida quo-
tidiana. Deste modo, cada individuo pode ter uma perspetiva mais ampla so-
bre as suas agdes atuais e sobre a forma como elas podem ser concretizadas, de
modo ainda mais eficaz, no futuro.

Depois de cada um ter escutado as suas proprias experiéncias e as dos outros



participantes, surge a quarta etapa. Nesta ha uma tentativa de compreender
duas coisas: a ideia de que o todo € maior do que a soma das suas partes e a no-
¢do de que existe um potencial invisivel que acabara por se manifestar na vida
(tal como Goethe observava no crescimento de uma planta). Tal como as abe-
lhas trabalham em conjunto para transformarem os graos de pdlen que trazem,
individualmente, para a colmeia, também na sociedade humana ¢ necessario
um trabalho de escuta e cooperacdo para transformar as percec¢des individuais
em construcdes coletivas para um futuro viavel.

Em suma, o projeto Earth Forum propGe processos transformativos de auto-
consciéncia e de ligagdo das dimensdes interna e externa da sustentabilidade.
Potencia o autoconhecimento e a responsabilidade individual, estabelece vin-
culos entre os individuos, permite a emergéncia de novas visdes partilhadas e
fomenta a empatia consigo, com os outros e com o mundo. Sem imaginac¢ao nao
é possivel criar uma nova realidade; corremos o risco de apenas legitimar o que
ja existe. Assim, o exercicio da criatividade é entendido como uma capacidade
humana fundamental e um imperativo ético para um mundo mais sustentavel.

Concluséo

A partir de uma concegdo expandida da arte, a University of the Trees pode ser
considerada uma manifestacao artistica. Neste projeto, a criatividade ¢ enten-
dida como uma faculdade humana presente em todos os individuos. Através de
um conjunto de metodologias e estratégias criativas, realiza-se um trabalho a
nivel da consciéncia e potencia-se a transformacgao a nivel individual e coletivo.
O cuidar de si, dos outros e do planeta é o melhor antidoto para resolver a prin-
cipal causa da situagdo insustentavel em que vivemos: a alienag¢do do ser huma-
no. O desenvolvimento interior implica o aprofundamento da perce¢io, das fa-
culdades humanas mais subtis e de uma visao mais holistica da existéncia, isto
é, o reconhecimento da interdependéncia de todas as formas de vida. SO deste
modo é possivel conciliar recursos internos com uma a¢ao externa adequada,
rumo a uma sociedade mais humana e sustentavel. Através do aprofundamento
da criatividade, neste sentido alargado, todos podemos assumir o papel de ar-
tistas na reinven¢ao do mundo.
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Etica da revista

Journal ethics

Etica da publicacéo e declaragéo de boas praticas
(baseado nas recomendagées Elsevier, SciELO e COPE — Committee on Publication Ethics)

A revista Croma estd empenhada em assegurar ética na publicagdo e qualidade nos artigos.
Os Autores, Editores, Pares Académicos e a Editora #€m o dever de cumprir as normas de
comportamento ético.

Autores

Ao submeter um manuscrito ofs) autor(es) assegura(m) que o manuscrito é o seu trabalho
original. Os autores ndo deverdo submeter artigos para publicacdo em mais do que um pe-
riédico. Os autores ndo deverdo submeter artigos descrevendo a mesma investigagdo para
mais que uma revista. Os autores deverdo citar publicagdes que foram influentes na natureza
do trabalho apresentado. O plagiarismo em todas as suas formas constitui uma prética ina-
ceitével e ndo ética. O autor responsdvel pela correspondéncia deve assegurar que existe
consenso total de todos os co-autores da submissGo de manuscrito para publicacdo. Quando
um autor descobre um erro significativo ou uma imprecisdo no seu trabalho publicado, ¢
obrigacdo do autor notificar prontamente a revista e colaborar com o editor para corrigir ou
retractar a publicacdo.

Editores

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

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

A opinido do autor é da sua responsabilidade.



Pares académicos

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

Submitting conditions

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

A Revista Croma, Estudos Artisticos é editada pela Faculdade de Belas-Artes da Universida-
de de Lisboa e pelo seu Centro de Investigagdo e Estudos em Belas-Artes, Portugal, com periodi-
cidade semestral (publica-se em julho e dezembro). Publica temas na drea de Estudos Artisticos
com o objetivo de debater e disseminar os avancos e inovagdes nesta drea do conhecimento.

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

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

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

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

A Revista Croma recebe submissdes de artigos segundo os temas propostos em cada
némero, e mediante algumas condices e requisitos:

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

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

3. Uma vez aceite o resumo provisério, o artigo sé serd aceite definitivamente se
seguir o manual de estilo da Revista Croma e enviado dentro do prazo limite, e
for aprovado pelos pares académicos.



4. Os autores cumpriram com a declaragdo de originalidade e cedéncia de direitos,
e com a comparticipagdo nos custos de publicacdo.

A Revista Croma promove a publicagdio de artigos que:

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

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

- Apresentem perspetivas inovadoras sobre o campo arfistico;

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

Procedimentos para publicacdo
Primeira fase: envio de resumos provisérios

Para submeter um resumo preliminar do seu artigo & Revista Croma envie um e-mail para
croma@belasartes.ulisboa.pt, com dois anexos distintos em formato Word, e assinalando o
némero da revista em que pretende publicar, mas sem qualquer mengdo ao autor, direta ou
deduzivel (eliminé-la também das propriedades do ficheiro). Néo pode haver auto-citagdo na
fase de submissdo.

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

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

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

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

Segunda fase: envio de artigos apés aprovacdo do resumo provisério

Cada artigo final tem de 10.000 a 15.000 caracteres (incluindo espagos) no corpo do
texto excluindo resumos, legendas e referéncias bibliogrdficas. Poderd incluir as Figuras ou
Quadros que forem julgados oportunos (méximo de dez) devidamente legendados. O formato
do artigo, com as margens, tipos de letra e regras de citagdo, deve seguir o ‘meta-artigo’ auto
exemplificativo (meta-artigo em versdo *.docx ou *.rif ).

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

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

Custos de publicacdo
A publicagdo por artigo na Croma pressupde uma pequena comparticipagdo de cada au-
tor nos custos associados.
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Critérios de arbitragem

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

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

- Interesse, relevancia e originalidade do texfo;

- Adequagdo linguistica;

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

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

Cedéncia de direitos de autor

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

Modelo de declaracdo de originalidade e cedéncia de direitos do trabalho escrito

Declaro que o trabalho intitulado:
que apresento & Revista Croma, ndo foi publicado previamente em nenhuma das suas ver-
sdes, e compromefo-me a ndo submeté-lo a outra publicagdo enquanto estd a ser apreciado
pela Revista Croma, nem posteriormente no caso da sua aceitacdo. Declaro que o artigo é
original e que os seus conteidos séo o resultado da minha contribuicdo intelectual. Todas as
referéncias a materiais ou dados j& publicados estdo devidamente identificados e incluidos nas
referéncias bibliogrdficas e nas citagdes e, nos casos que os requeiram, conto com as devidas
autorizagdes de quem possui os direitos patrimoniais. Declaro que os materiais estdo livres de
direitos de autor e fago-me responsdvel por qualquer litigio ou reclamagdo sobre direitos de
propriedade intelectual.

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

Nome
Assinatura




Meta-artigo auto exemplificativo

Titulo objectivo, com um maximo de duas linhas, mencionando
o nome do artista a ser tratado

Nome Sobrenome* ORCID: https://orcid.org/0000-0003-8888-0000
Nome Sobrenome** [no caso de dois autores] ORCID: https://orcid.
org/0000-0003-8888-0000

“Universidade Exemplo, Faculdade Exemplo, Departamento de exemplo,
Endereco postal com ZIP ou CEP ou Cédigo Postal, Cidade, Estado, Pais
“Universidade Exemplo, Faculdade Exemplo, Departamento de exemplo,
Endereco postal com ZIP ou CEP ou Cédigo Postal, Cidade, Estado, Pais

Resumo:

O resumo apresenta um sumadrio conciso do tema, do contexto, do objetivo,
da abordagem (metodologia), dos resultados, e das conclusdes, ndo
excedendo 6 linhas: assim o objetivo deste artigo € auxiliar os criadores
e autores de submissdes no contexto da comunicacdo académica. Para
iSso apresenta-se uma sequéncia sistematica de sugestdes de composicao
textual. Como resultado exemplifica-se este artigo auto-explicativo.
Conclui-se refletindo sobre as vantagens da comunicag@o entre artistas em
plataformas de disseminacao.

Palavras-chave: meta-artigo; conferéncia; normas de citacao

Abstract:

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

Keywords: meta-paper, conference, referencing

Submetido: 00/00/0000
Aceitacao: 00/00/0000
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1. Introducao [ou outro titulo]

De modo a conseguir-se reunir, no Congresso Internacional CSO —
Criadores sobre outras obras, um conjunto consistente de artigos com a
qualidade desejada, e também para facilitar o tratamento na preparacao
das edigdes, solicita-se aos autores que seja seguida a formatagao do artigo
tal como este documento foi composto. O modo mais facil de o fazer é
aproveitar este mesmo ficheiro e substituir o seu contetido.

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

Nesta sec¢@o pode também enunciar-se a estrutura ou a metodologia de
abordagem que se vai seguir no desenvolvimento.

2. Modelo da pagina
[este € o titulo do primeiro capitulo do corpo do artigo; caso existam subcapitulos
deverao ser numerados, por exemplo 1.1 ou 1.1.1]

Utiliza-se a fonte “Calibri” do Word para Windows. O espagamento
normal € de um espago. Todos os pardgrafos tém espacamento zero, antes
e depois. Nao se usa auto-texto exceto na numeragao das paginas (a direita
em baixo). As aspas, do tipo vertical, terminam apds os sinais de pontuacao,
como por exemplo “fecho de aspas duplas.”

Para que o processo de arbitragem (peer review) seja do tipo double-
blind, enviar diuas versdes quase idénticas deste ficheiro, uma com o nome
doas autores e notas biograficas e outra sem qualquer referéncia ao autor,
inclusive das propriedades do ficheiro. Nao fazer auto referéncias nesta
fase da submissdo.

3. Citacoes

O modelo de comunicac¢do ndo permite o uso de notas de rodapé, ou pé
de pagina.

Observam-se como normas de citacdo as do sistema ‘autor, data,” ou
‘Harvard,” ou APA, sem o uso de notas de rodapé. Recordam-se alguns
tipos de citacdes:

— Citacdo curta, incluida no correr do texto (com aspas verticais);

— Citacao longa, em bloco destacado (itdlico, sem aspas).

— Citacao conceptual (ndo hd importacao de texto ipsis verbis, e pode
referir-se ao texto exterior de modo localizado ou em termos gerais).



Como exemplo da citacdo curta (menos de duas linhas) recorda-se
que “quanto mais se restringe o campo, melhor se trabalha e com maior
seguranca” (Eco, 2004:39).

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

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

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

Como exemplo de uma citagao conceptual geral aponta-se a metodologia
global quanto a redacdo de trabalhos académicos (Eco, 2004).

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

4. Figuras ou Quadros

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

Na categoria Figura inclui-se todo o tipo de imagem, desenho,
fotografia, grafico, e é legendada por baixo. Apresenta-se uma Figura a titulo
meramente ilustrativo quanto a apresentacdo, legendagem e ancoragem. A
Figura tem sempre a ‘ancora’ no correr do texto, como se faz nesta mesma
frase (Figura 1).
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Figura 1: Amadeo de Souza-Cardoso, Entrada, 1917. Oleo e colagem sobre tela (espelho,
madeira, cola e areia), 93,5 x 76 cm. Cole¢ao Centro de Arte Moderna, Fundagdo Calouste
Gulbenkian, Lisboa. Fonte: http://commons.wikimedia.org/wiki/Portugal#mediaviewer/
File:CardosoO1 .jpg

Notar que todas as reproducdes t€ém o nome do autor da obra em
primeiro lugar, seguido do titulo da obra, data. Depois a técnica, dimensdes,
eventual colecado, e a fonte ou origem da imagem recuperada. O autor do
artigo € o responsavel pela autorizacdo da reprodugdo da obra (notar que
s6 os autores da CE que faleceram hd mais de 70 anos t€m a reproducdo do
seu trabalho bidimensional em dominio publico).

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

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



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

Caso o autor sinta dificuldade em manipular as imagens inseridas no
texto pode optar por apresentd-las no final, apés o capitulo ‘Referéncias,” de
modo sequente, uma por pagina, e com a respetiva legenda. Todas as Figuras
e Quadros tém de ser referidas no correr do texto, com a respetiva ‘ancora.’

Na categoria ‘Quadro’ estdao as tabelas que, ao invés, sdo legendadas
por cima. Também tém sempre a sua ancora no texto, como se faz nesta
mesma frase (Quadro 1).

Quadro 1: Exemplo de um Quadro. Fonte: autor

1 2 3
4 5 6
7 8 9

5. Sobre as referéncias

O capitulo ‘Referéncias’ apresenta as fontes citadas no correr do texto,

e apenas essas. O capitulo ‘Referéncias’ € tinico e ndo é dividido em
subcapitulos.

Conclusao

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

O presente artigo poderd contribuir para estabelecer uma norma
de redagdo de comunicagdes aplicdvel as publicacdes do Congresso,
promovendo ao mesmo tempo o conhecimento produzido por artistas e
comunicado por outros artistas: trata-se de estabelecer patamares eficazes
de comunicacdo entre criadores dentro de uma orientagao descentrada e
atenta aos novos discursos sobre arte.

Agradecimentos

Os autores agradecem ao Centro de Investigagdo XXXX o apoio para
este trabalho de investigagao.
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Notas biograficas

Nome do Autor é artista visual e professor na Faculdade de XXX da
Universidade da XXX. Doutorado em XXXX pela Universidade de XXX,
coordena o grupo de investigacdo em Cultura e Arte Interativa (CAI).
As suas principais linhas de investigacdo sdo a Arte e a Comunicacdo
Interativa, a Gestao da Arte em plataformas. Morada: Faculdade de XXXX,
Departamento de XXXX, Rua de XXXXs/n, 0000-000, Lisboa, Portugal.
Email: exemplo.exemplo@exemplo.pt

Nome da Autora ¢é artista visual e professor na Faculdade de XXX da
Universidade da XXX. Doutorada em XXXX pela Universidade de XXX,
coordena o grupo de investigacdo em Cultura e Arte Interativa (CAI).
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Chamada de trabalhos:

XIV Congresso C5SO’2023
em Lisboa

Call for papers:
14th CSO’2023 in Lisbon

XIV Congresso Internacional 50’2023 — “Criadores Sobre outras Obras”
31 marco a 5 de abril de 2023, Lisboa, Portugal.

Devido ao contexto pandémico, o congresso pode realizar-se através de plataforma

sincrona, exclusivamente online

1. Desafio aos criadores e artistas nas diversas dreas

Desafio aos criadores e artistas nas diversas dreas. Incentivam-se comunicagdes ao congresso
sobre a obra de um artista ou criador. O autor do artigo deverd ser ele também um artista ou
criador graduado, exprimindo-se numa das linguas ibéricas.

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

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

criador, seu colega de profissdo.

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

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

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

2. Linguas de trabalho Oral: Portugués; Castelhano.

Escrito: Portugués; Castelhano; Galego; Cataldo.
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3. Datas importantes Data limite de envio de resumos: 15 dezembro 2022.

As comunicagdes mais categorizadas pela Comissdo Cientifica sdo publicadas em
periédicos académicos como os nimeros sequentes da Revista ":Estidio", os nimeros sequentes
da revista "Gama", os nimeros sequentes da revista "Croma", langadas depois do Congresso
CSO. Todas as comunicagdes sdo publicadas nas Atas online do Congresso (dotado de ISBN).

4. Condigdes para publicacdo

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

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

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

- Incentiva-se a revelacdo de autores menos conhecidos.

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

- Cada participante pode submeter até dois artigos.

5. Submissoes

Primeira fase, RESUMOS: envio de resumos provisérios. Cada comunicagdo é apresen-
tada através de um resumo de uma ou duas pdginas (max. 2.000 carateres) que inclua uma
ou duas ilustracdes.

Segunda fase, TEXTO FINAL: envio de artigos apés aprovagdo do resumo provisério.
Cada comunicagdo final tem c. cinco pdginas (de 10.000 a 15.000 caracteres sem espagos
referentes ao corpo do texto sem contar com caracteres do titulo, resumo, palavraschave, legen-
das, e bibliografia). O formato do artigo, com as margens, tipos de letra e regras de citagdo,
estd disponivel no mefa-artigo auto exemplificativo, disponivel no separador "submissdes" no
sitio web.

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

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

cientificos.
Critérios de arbitragem:

Critérios de arbitragem:

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

- Interesse, relevancia e originalidade do texto;

- Adequagdo linguistica;

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




7. Custos

O valor da inscri¢do ird cobrir os custos de edicdo dos materiais de apoio e meios de
disseminacdo web, bem como outros custos de organizagdo. Despesas de almogos, jantares
e dormidas ndo incluidas.

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

Como conferencista com UMA comunicacdo: 166€ (se inscrito antes de 15 marco),
332€ (se inscrito depois de 16 margo).

Como conferencista com DUAS comunicacdes: 332€ (se inscrito antes de 15 marco),
664€ (se inscrito depois de 16 marco).

Conferencista membro da Comisséo Cientifica, professor ou aluno da FBAUL: 92€
(se inscrito antes de 15 marco), 184€ (se inscrito depois de 16 marco) — valor por
cada comunicacéio.

Conferencista ou espectador dfiliado do CIEBA ou sécio da SNBA: isento de custos.

No material de apoio inclui-se o processamento das Atas do Congresso e os meios de
disseminacdio.

Contactos CIEBA: Centro de Investigagdo e de Estudos em Belas-Artes
Largo da Academia Nacional de Belas-Artes
1249-058 Lisboa, Portugal | congressocso@gmail.com
http://cso.belasartes.ulisboa.pt/
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Notas biograficas
— Conselho editorial
& pares académicos

Editing committee & academic peers
— biographic notes

ADERITO FERNANDES MARCOS (Portugal). E Professor Catedrdtico da Universidade
Aberta. Foi o fundador, sendo o atual diretor do programa de Doutoramento em Média-
-Arte Digital, uma oferta em associagdo com a Universidade do Algarve e lecionada
em regime de elearning. E investigador e coordenador do Centro de Investigacdo
em Artes e Comunicagdo — Polo da Universidade Aberta (Grupo de Investigagdo em
Média Criativa e Arte Computacional). Colabora ainda como investigador colaborador
no INESC-TEC (INstituto de Engenharia de Sistemas e Computadores — Tecnologia e
Ciéncia) no LEAD (Laboratério de Educagdo a Disténcia e Elearning). Foi fundador,
sendo o atual presidente da Artech-Int — Associacdo International de Arte Computa-
cional www.artech-international.org). E (co)autor de cerca de uma centena de publi-
cacdes nacionais e infernacionais. E editor-chefe das revistas cientificas: International
Journal of Credtive Interfaces and Computer Graphics (ISSN: 1947-3117); ART(e)
FACT(o) — Revista Internacional de Estudos Transdisciplinares em Artes, Tecnologia

e Sociedade (ISSN: 2184-2086).

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

ALMUDENA FERNANDEZ FARINA (Espanha). Artista, docente e investigadora. Doutora
em Belas Artes pela Universidade de Vigo, professora na mesma universidade. For-
macién académica na Facultade de Belas Artes de Pontevedra (1990/1995), School
of Art and Design, Limerick, Irlanda, (1994), Ecole de Beaux Arts, Le Mans, Franga
(1996/97) e Facultade de Belas Artes da Universidade de Salamanca (1997/1998).
Actividade artistica através de exposicdes individuais e coletivas, com participagdo em
numerosos certames, bienais e feiras de arte nacionais e internacionais. Exposicées

individuais realizadas na Galeria SCQ (Santiago de Compostela, 1998 e 2002),




Galeria Astarté (Madrid, 2005), Espago T (Porto, 2010) ou a intervencién realizada
no MARCO (Museo de Arte Contempordnea de Vigo, 2010/2011) entre outras.
Representada nas colecgdes do Museo de Arte Contempordnea de Madrid, Museo
de Pontevedra, Consello de Contas de Galicia, Fundacién Caixa Madrid, Deputacién
de A Coruiia. Alguns prémios e bolsas, como o Prémio de Pintura Francisco de Goya
(Villa de Madrid) 1996, o Premio L'OREAL (2000) ou a Bolsa da Fundagdo POLLOCK-
-KRASNER (Nova York 2001/2002). En 2011 publica Lo que la pintura no es (Premio
Extraordinario de tese 2008/2009 da Universidade de Vigo e Premio & investigagdo
da Deputacién Provincial de Pontevedra, 2009). Entre as publicacdes mais recentes
incluem os livros Pintura site (2014) e Arte+Pintura (2015).

ALVARO BARBOSA (Portugal / Angola, 1970). Professor Catedrético e Vice-Reitor para
o Desenvolvimento Estratégico da Universidade de S@o José (USJ) em Macau S.AR.,
China. Foi Director da Faculdade de Indistrias Criativas da USJ entre 2012 ¢ 2018,
e anteriormente Coordenador do Departamento de Som e Imagem da Escola de Artes
da Universidade Catélica de Portugal (UCP), onde fundou o Centro de Investigagdo
para a Ciéncia e Tecnologia das Artes (CITAR) em 2004, a Incubadora de Negécios
Criativos ARTSpin em 2009 e o Centro de Criatividade Digital (CCD) em 2011.
Doutorado em Ciéncia da Computagdo e Comunicagdo Digital pela Universidade
Pompeu Fabra (UPF), em Espanha, e Llicenciado em Engenharia de Eletrénica e
Telecomunicagdes pela Universidade de Aveiro, em Portugal A sua principal érea de
investigacdo é Tecnologia Acistica e Musical, & qual foi introduzido em Barcelona
no Music Technology Group (MTG) da UPF entre 2001 e 2006. O seu trabalho de
investigagdo sobre sistemas experimentais de misica em rede e design interativo de
som, foi consolidado em 2010 durante uma posicdo de pés-doutoramento no centro
de Computer Research in Music and Acoustics (CCRMA) da Universidade de Stanford.
A sua Investigagdo Académica foi amplamente publicada em conferéncias e revistas
peer review, colaborando com inimeros investigadores de renome internacional. Foi
também o editor fundador do Jornal para a Ciéncia e Tecnologia das Artes - CITAR
Journal, e colabora regularmente em comisses cientificas de reputadas revistas e
conferencias internacionais. Enquanto Artista Experimental produziu, apresentou e
realizou diversas obras em todo o mundo nas dreas da Misica Electoracistica, Insta-
lag3es Interativas, Fotografia, Design de Som, Animagéo por Computador e Produgdo
Audiovisual. A sua actividade académica recente é focada na promogéo da Criatividade
Sistemdtica e do Design Thinking como processos essenciais aplicados & Inovacéo e
ao Empreendedorismo, colaborando regularmente com startups, apresentando cursos
e workshops em inumeras universidades internacionais, e lecionando em programas
de Design, Estudos Culturais, MBA e Comunicagdo.

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

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

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

ANTONIO CANAU ESPADINHA (Gavido, Portugal, 1963). Mestre em gravura, Slade
School of Fine Art, University College London, e Doutor pela Universidade de Lisboa.
Professor e Investigador na Faculdade de Arquitetura da na Universidade de Lisboa.
Investigador integrado do CIAUD. Realizou 27 Exposicdes Individuais, participou em
70 Exposicdes Colectivas, e 18 Bienais em Portugal, e em 162 Exposicaes, Bienais e
Trienais internacionais. Diversos Prémios e Mencdes Honrosas em Escultura, Medalha,
Desenho e Gravura. Representado em colegées publicas e privadas, nomeadamente:
British Museum, Prints and Drawings Department, Colegdo de Gravuras e no Coins
and medals Department, Colegdo de Medalhas, e no Centro de Arte Moderna da
Fundacdo Calouste Gulbenkian. Site: www.antoniocanau.com

ANTONIO FERNANDO SILVA (1962, Valbom, Gondomar, Portugal). Professor Coordenador
na Unidade Técnico Cientifica de Artes Visuais da Escola Superior de Educagdo (ESE)
do Instituto Politécnico do Porto. Curso de Artes Pldsticas - Pintura, Escola Superior de
Belas Arfes do Porto, Mestre em Histéria da Arte em Portugal [Escultura Contempordnea]
na Faculdade de Letras da Universidade do Porto. Titulo de Especialista em Artes,
Instituto Politécnico do Porto. Desenvolve actividade artistica e expositiva desde 1988
e investiga na drea da Arte Contemporénea.

APARECIDO JOSE CIRILLO (Brasil). E artista pléstico, pesquisador professor Associado
da Universidade Federal do Espirito Santo (Brasil); coordena o LEENA-UFES (Laboratério
de pesquisa em Processo de Criagdo); é professor Permanente do Programa de
Mestrado em Artes (PPGA/UFES). E Graduado em Artes (Universidade Federal de
Uberlandia - 1990), Mestre em Educagdo (Universidade Federal do Espirito Santo -
1999) e Doutor em Comunicagéo e Semidtica pela Pontificia Universidade Catélica de
S&o Paulo (2004). Possui Pés-doutorado em Artes pela Faculdade de Belas Artes da
Universidade de Lisboa (2016). Atua na drea de Artes Visuais, Teorias e Histéria da
Arte, em particular nos seguintes temas: artes pldsticas contempordneas (em especial
no Espirito Santo), escultura, arte piblica; teoria do processo de criagdo e arquivos
de artista. E Pesquisador com financiamento piblico da FAPES e do CNPQ. E editor
colaborador da Revista Farol (PPGA-UFES, ISSN 1517-7858) e membro do conselho
cientifico das Revistas: Estidio (ISSN 1647-6158/ elSSN 1647-7316) e da Revista
Manuscritica (ISSN 1415-4498). Foi diretor do Centro de Artes da Universidade
Federal do Espirito Santo de maio de 2005 a janeiro de 2008 e Presidente da Asso-
ciagdo de Pesquisadores em Critica Genética (2008-2011). Atuou como Pré-reitor de
Extenséo da UFES (jan. 2008-fev.2014). Atualmente é Coordenador do Programa de
Pés-graduacdo em Artes da Universidade Federal do Espirito Santo.

ARMANDO JORGE CASEIRAO (Portugal, 1961). Artista pléstico e investigador, (CIAUD
e CIEBA). Dedicou largo periodo & pintura de objectos construidos e pintura em suporte
recortado tendo sido representado pela Galeria Novo-Século, de Lisboa, para, nos
Gltimos anos apresentar trabalhos em suporte fotogréfico. Com Pos-doutoramento
na especialidade de Desenho, FBAUL, Doutorado em Desenho, FBAUL, Mestre em
Teorias da Arte, FBAUL e licenciado em Pintura, ESBAL , utiliza tanto o Desenho como
a Fotografia como um meio, tendo o seu trabalho um cardcter transversal, abragando
o desenho, a pintura, a escultura e a instalagdo. Foi cenografista da RTP, (Rédio Televi-
sdo Portuguesa), sendo actualmente Professor Auxiliar na Faculdade de Arquitectura,
da disciplina do Desenho.



ARTUR RAMOS (Portugal). Nasceu em Aveiro em 1966. Licenciou-se em Pintura na
Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa. Em 2001 obteve o grau de
Mestre em Estética e filosofia da Arte pela Faculdade de Letras da Universidade de
Lisboa. Em 2007 doutorou-se em Desenho pela Faculdade de Belas-Artes da mesma
Universidade, onde exerce funcées de docente desde 1995. Tem mantido uma cons-
tante investigag&o em torno do Retrato e do Auto-retrato, temas abordados nas suas
teses de mestrado, O Auto-retrato ou a Reversibilidade do Rosto, e de doutoramento,
Retrato: o Desenho da Presenga. A representacdo da figura humana, desde as questdes
anatémicas até ao dominio da fisionomia passando pela identidade e idealizagéo,
tem sido alvo da sua investigagdo mais recente. O seu trabalho estende-se também
ao desenho de patriménio e em particular ao desenho de reconstituigdo.

CARLOS TEJO (Espanhal). Profesor Titular en la Facultad de Bellas Artes de la Univer-
sidad de Vigo. Ha impartido talleres y conferencias centradas en arte de accién en
diferentes museos y universidades de — entre otros lugares — Alemania, Rumania,
EEUU, Portugal, Cuba o Brasil. Su trabajo como gestor cultural e investigador le ha
llevado a dirigir o participar en proyectos en Buenos Aires, Argentina; San Sebastian;
Bilbao; Santiago de Compostela, Pontevedra. Entre los afios 2004 al 2013 organiza
y dirige “Chémalle X. Xornadas de Arte de Accién” desarrollado en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad de Vigo, Museo MARCO de Vigo y CGAC de Santiago
de Compostela (http://webs.uvigo.es/chamalle/). Actualmente dirige junto a Marta
Pol, el congreso centrado en arte de accién: “FUGAS E INTERFERENCIAS,” Santiago
de Compostela. Su trabajo como artista dentro del campo del arte de accién, se ha
podido ver en diferentes festivales e instituciones.

CLEOMAR ROCHA (Brasil). Doutor em Comunicacdo e Cultura Contempordneas
(UFBA), Mestre em Arte e Tecnologia da Imagem (UnB). Professor do Programas
de Pés-graduacdo em Arte e Cultura Visual e de Performances Culturais, ambos da
Universidade Federal de Goids, e de Artes, da Universidade de Brasilia. Coordenador
do Media Lab UFG. Artista-pesquisador. Atua nas dreas de arte, design, produtos e
processos inovadores, com foco em midias interativas, incluindo games, interfaces e
sistemas computacionais. E supervisor de pés-doutorado na Universidade Federal de
Goids e na Universidade Federal do Rio de Janeiro. Estudos de pés-doutoramentos
em Poéticas Interdisciplinares e em Estudos Culturais pela UFRJ, e em Tecnologias da
Inteligéncia e Design Digital pela PUC-SP.

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

FATIMA CHINITA (Portugal). Professora Adjunta na Escola Superior de Teatro e Cinema,
do Instituto Politécnico de Lisboa, em Portugal. Possui um doutoramento em Estudos
Avrtisticos (variante de Cinema e Audiovisuais), um mestrado em Ciéncias da Comuni-
cagdo (Cultura Contempordnea e Novas Tecnologias), uma licenciatura em Linguas e
Literaturas Modernas (Portugués e Inglés) e um bacharelato em Cinema (Montagem).
Estd a efectuar um pés-doutoramento misto na Suécia (no Centro em Intermedialidade
e Multimodalidade, da Universidade de Linnaeus) e em Portugal (no Labcom IFP, da
Universidade da Beira Interior), sob a designacdo oficial de “O cinema como a arte
das arfes: a alegoria da criagdo no cinema de autor como projecto discursivo e
sinestésico intermedial”. E autora do livio O Espectador (In)visivel: Reflexividade na
Optica do Espectador em INLAND EMPIRE, de David Lynch.
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FRANCISCO PAIVA (Portugal). Professor Asociado da Universidade da Beira Interior
(UBI), onde dirige o curso de 3° Ciclo/ Doutoramento em Media Artes. Doutor em
Belas Artes — Desenho pela Universidade do Pais Basco, licenciado em Arquitec-
tura pela Universidade de Coimbra e em Design pela Faculdade de Belas Artes da
Universidade de Lisboa. Coordena o Grupo de Artes e Humanidades do LabCom.
Desenvolve pesquisa e criagdo sobre processos espacio-temporais, intermedialida-
de e identidade nas artes. Integra comissdes cientificas de eventos e publicacdes
internacionais. Coordenador cientifico da DESIGNA, Conferéncia Internacional de
Investigacdo em Design e da plataforma Montanha Mdgica* Arte e Paisagem. Integra
a COOLABORA, cooperativa de intervengdo social.

HEITOR ALVELOS (Portugal). PhD Design (Royal College of Art, 2003). MFA Comunica-
c¢do Visual (School of the Art Institute of Chicago, 1992). Professor de Design e Novos
Media na Universidade do Porto. Director do Plano Doutoral em Design (U.Porto /
U.Aveiro/ UPTEC / ID+). Director na U.Porto do Instituto de Investigacdo em Design,
Media e Cultura / Unexpected Media Lab. Presidente do Conselho Cientifico (CSH)
da Fundagédo para a Ciéncia e Tecnologia (2016-actualidade, membro 2010-2016).
Comissdrio, FuturePlaces medialab para a cidadania, desde 2008. Outreach Director
do Programa UTAustin-Portugal em media digitais (2010-2014). Membro da Academia
Europaea. Membro do Executive Board da European Academy of Design e do Advi-
sory Board for Digital Communities do Prix Ars Electronica. Desde 2000, desenvolve
trabalho audiovisual e cenogréfico com as editoras Touch, Cronica Electronica, Ash
Infernational e Tapeworm. E Embaixador em Portugal do projecto KREV desde 2001.
Desenvolve desde 2002 o laboratério conceptual Autodigest. Co-dirige a editora de
misica aleatéria 3-33.me desde 2012 e o weltschmerz icon Antifluffy desde 2013.
Investigagdo recente nas dreas das implicagdes lexicais dos novos media, ecologia
da percepgdo e criminologia cultural. www.benevolentanger.org

ILIDIO SALTEIRO (Portugal). Licenciado em Artes Pldsticas / Pintura na Escola Superior
de Belas Artes de Lisboa (1979), mestre em Histéria da Arte na Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa (1987), doutor em Belas-Artes
Pintura na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa (2006). Formador
Certificado pelo Conselho Cientifico e Pedagégico da Formagdo Continua nas dreas
de Expressdes, Histéria da Arte e Materiais e Técnicas de Expressdo Pléstica, desde
2007. Professor Associado com Agregacdo na drea de Belas-Artes / Pintura na
Universidade de Lisboa. Presidente do CIEBA e membro dos Conselhos Editoriais da
Revistas Estddio, Croma, Gama, Matéria Prima e Teorias da Arte. Artista-pldstico pintor
com frinta e duas exposi¢des individuais desde 1979 (uma das mais recentes, Paisajes
Enlazadas, na Galeria da FBAUL em fevereiro de 2019). Estd representado em muitas
colegdes das quais se destaca a Colegdo da Caixa Geral de Depésitos. Curador
desde 2011 com os projetos GAB-A, Galeria Abertas das Belas-Artes (desde 2011
na FBAUL), A Sala da Ruth (agosto de 2015, Casa das Artes de Tavira), Evocagdo
(2016-2019, no Museu Militar de Lisboa) e Dinheiro (projeto expositivo internacional
de colaboracéo entre a Universidade de Mdrcia e Faculdade de Belas Artes da UL).

INES ANDRADE MARQUES (Portugal). Artista pldstica, professora e investigadora.E
doutorada em Arte Piblica pela Universidade de Barcelona - Faculdade de Belas Artes
(2012); tem o grau de Méster em Desenho Urbano (2008) pela mesma universidade e é
licenciada em Arfes Plasticas - Escultura pela Faculdade de Belas Artes da Universidade de
Lisboa (2000). Foi bolseira de doutoramento da Fundagdo para a Ciéncia e Tecnologia
(2004-2009). E professora auxiliar na Universidade Luséfona de Humanidades e
Tecnologias, onde leciona desde 2010 e é investigadora integrada no Hei-Lab (ULHT).

J. PAULO SERRA (Portugal). Licenciado em Filosofia pela Faculdade de Letras de Lisboa
e mestre, doutor e agregado em Ciéncias da Comunicacdo pela Universidade da
Beira Interior (UBI). Nesta Universidade, é Professor Catedrdtico no Departamento de
Comunicagdo e Artes e investigador na unidade de I&D Labcom.IFP — Comunicagdo,
Filosofia e Humanidades. Desempenha atualmente, na UBI, os cargos de presidente
do Instituto Coordenador de Investigacdo e de coordenador cientifico do Labcom.



IFP; e, a nivel nacional, o de Presidente da Associagdo Portuguesa de Ciéncias da
Comunicagdo (Sopcom). E autor dos livros A Informacéo como Utopia (1998), In-
formagdo e Sentido: O Estatuto Epistemolégico da Informagéo (2003) e Manual de
Teoria da Comunicagéo (2008), co-autor do livro Informagcdo e Persuaséo na Web
(2009), organizador do livro Reférica e Politica (2015) e coorganizador de mltiplos
livros, o Gltimo dos quais Televisdo e Novos Meios (2017). Tem ainda vérios capitulos
de livros e artigos publicados em obras coletivas e revistas, nacionais e estrangeiras.

JOAQUIN ESCUDER (Espanha). Licenciado en Pintura por la Facultad de Bellas Artes
de la Universidad de Barcelona (1979/1984).Doctorado en Bellas Artes por la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Politécnica de Valencia (2001). Ha sido
profesor en las siguientes universidades: Internacional de Catalunya y Murcia; en la
actualidad lo es de la de Zaragoza. Ha sido becario, entre otras, de las siguientes
instituciones: Generalitat de Catalunya, Casa de Veldzquez, Grupo Endesa y Real
Academia de Espafia en Roma. Trabaja en cuestiones relacionadas con la visuali-
dad y la representacién en la pintura. En la actualidad se interesa por las formas
elementales que simbolizan los procesos de pensamiento: diagramas, ideogramas,
signos, composiciones ritmicas de nuestra interioridad. Ademds realiza dibujos que
se basan en procesos que exploran la organizacién y el desorden usando sistemas
generativos, al tiempo que trabaja en series inspiradas por el tratamiento polifénico
atonal y las estructuras repetitivas de la mdsica. Ha expuesto individualmente en
Francia y las siguientes ciudades espafiolas: Madrid, Valencia, Zaragoza, Palma
de Mallorca, Castellén y Cadiz. Ha participado en numerosas muestras colectivas,
destacando en el exterior las realizadas en los Paises Bajos, ltalia, Francia, Japén,
Portugal, Brasil y Argentina. Su obra se encuentra representada en colecciones de
instituciones piblicas y privadas de Espafia.

JOAO CASTRO SILVA (Portugal, 1966). Doutor em Escultura pela Faculdade de Belas-
-Artes da Universidade de Lisboa (FBAUL). Mestre em Histéria da Arte pela Universidade
Lusiada de Lisboa. Licenciado em Escultura pela FBAUL. E Professor de Escultura nos
diversos ciclos de estudos do curso de Escultura da FBAUL, coordenador do Mestrado
em Escultura e da Secgéo de Escultura do CIEBA. Coordena exposicdes de escultura e
residéncias artisticas, estas dltimas no dmbito da intervengdo na paisagem. Desenvolve
investigagdo tedrica-pratica na drea da escultura de talhe directo, intervengdo no
espago publico e intervencdo na paisagem. Expde regularmente desde 1990 e tem
obra piblica em Portugal e no estrangeiro. Participa em simpésios, ganhou diversos
prémios e estd representado em colecgdes nacionais e internacionais.

JOAO PAULO QUEIROZ (Portugal). Curso Superior de Pintura pela Escola Superior de
Belas-Artes de Lisboa. Mestre em Comunicagdo, Cultura, e Tecnologias de Informagdo
pelo Instituto Superior de Ciéncias do Trabalho e da Empresa (ISCTE). Doutor em
Belas-Artes pela Universidade de Lisboa. E professor na Faculdade de Belas-Artes
desta Universidade (FBAUL). Professor nos cursos de doutoramento em Ensino da
Universidade do Porto e de doutoramento em Artes da Universidade de Sevilha.
Coordenador do Congresso Internacional CSO (anual, desde 2010) e diretor das
revistas académicas Estidio, ISSN 1647-6158, Gama ISSN 2182-8539, e Croma
ISSN 2182-8547. Coordenador do Congresso Matéria-Prima, Prdticas das Artes
Visuais no Ensino Bésico e Secunddrio (anual, desde 2012). Dirige também a Revista
Matéria-Prima, ISSN 2182-9756. Membro de diversas comissées e painéis cientificos,
de avaliagdo, e conselhos editoriais. Presidente da Sociedade Nacional de Belas-
-Artes, Portugal. Diversas exposi¢cdes individuais de pintura. Prémio de Pintura Gustavo
Cordeiro Ramos pela Academia Nacional de Belas-Artes em 2004.
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JOSU REKALDE (Espanha, Amorebieta — Pais Vasco, 1959). Compagina la creacién
artistica con la de profesor catedrdtico en la Facultad de Bellas Artes de La Univer-
sidad del Pais Vasco. Su campo de trabajo es multidisciplinar aunque su faceta més
conocida es la relacionada con el video y las nuevas tecnologias. Los temas que
trabaja se desplazan desde el intimismo a la relacién social, desde el Yo al Otro,
desde lo metalingiiistico a lo narrativo. Ha publicado numerosos articulos y libros
entre los que destacamos: The Technological “Interface” in Contemporary Art en
Innovation: Economic, Social and Cultural Aspects. University of Nevada, (2011). En
los mdrgenes del arte cibernético en Lo tecnolégico en el arte.. Ed. Virus. Barcelona.
(1997). Bideo-Artea Euskal Herrian. Editorial Kriselu. Donostia.(1988). El video, un
soporte temporal para el arte Editorial UPV/EHU.( 1992). Su trabaijo artistico ha sido
expuesto y difundido en numerosos lugares entre los que podemos citar el Museo de
Bellas Artes de Bilbao (1995), el Museo de Girona (1997), Espace des Arts de To-
louse (1998), Mappin Gallery de Sheffield (1998), el Espace d”Art Contemporani de
Castellé (2000), Kornhaus Forun de Berna (2005), Goete Institute de Roma (2004),
Espacio menos1 de Madrid (2006), Na Solyanke Art Gallery de Moscu (2011) y
como director artistico de la Opera de Cémara Kaiser Von Atlantis de Victor Ullman
(Bilbao y Vitoria-Gasteiz 2008), galeria Na Solyanke de Moscd (2011), ARTISTS AS
CATALYSTS Ars Electronica (2013).Festival Proyector, Madrid (2016), Museo de Arte
e historia de Durango (2018) o Medialab Madrid (2018).

JUAN CARLOS MEANA (Espanha). Doctor em Bellas Artes pela Universidad do Pais
Basco. Estudos na ENSBA, Paris (1987-89) con C.Boltanski. Desde 1993 é professor
do Departamento de Pintura da Universidade de Vigo. Numerosas exposicdes indi-
viduais e coletivas, com vérios prémios e distingdes. Realiza un trabajo de reflexién
sobre la practica artistica contempordnea y la docencia del arte, habiendo publicado
articulos, dos libros monogrdficos, dirigido fesis doctorales y formado parte de gru-
pos de investigacién. Sus creaciones e investigacién se han desarrollado en torno a
varias temdticas como es el mito de Narciso y los numerosos recursos pldsticos de
la imagen en el espejo; la negacién de la imagen como estrategia creativa; o las
tensiones entre individuo y el grupo social al que pertenece, haciendo visible esta
tensién con imégenes, objetos y simbolos. Su trabajo artistico ha sido expuesto, entre
ofros lugares, en Stedelik Museum, Art Berlin, Art Basel, Centro Koldo Mitxelena
(San Sebsastidn), Artium (Vitoria), Museo MARCO (Vigo), Museo de Pontevedra o
recientemente en The Stone Space (Londres). Publicou vdrios escritos e artigos em
catdlogos e revistas. Tem dois livros publicados: La ausencia necessdria (2015) y
El espacio entre las cosas (2000). Também desenvolve diversos trabalhos de gestdo
relacionados com a docéncia na Facultad de Bellas Artes de Pontevedra (Universidad
de Vigo) onde desempenhou o cargo de decano (diretor), de 2010 a 2015 y dirige
actualmente el programa de Doctorado en arte Contempordneo.

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

LUiS HERBERTO (Portugal). Nasceu em 18 de Julho de 1966, em Angra do Heroismo,
Acores. Licenciado em Artes Plasticas/ Pintura pela Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa e Doutorado em Belas-Artes/ Pintura na mesma instituigdo,
com a tese Imagens interditas? Limites e rupturas em representagdes explicitas do
sexo no pés-25 de Abril. E Professor na Faculdade de Artes e Letras da Universidade
da Beira Interior (UBI), na Covilha. Membro integrado da unidade de investigacdo
LABCOM.IFP (UBI) e investigador colaborador no CIEBA/ FBAUL. Tem publicagdes
com incidéncia na interacgdo entre questdes do género, sexualidade, provocagdo



e arte. Esté representado no ISPA-Instituto Universitario, na Fundagdo Dom Luis/
Cascais, Museu da Guarda, Museu de Setibal e diversas coleccdes particulares, em
Portugal e outros paises.

LUiS JORGE GONCALVES (Portugal, 1962). Doutorado pela Faculdade de Belas-Artes
da Universidade de Lisboa, em Ciéncias da Arte e do Patriménio, com a tese Escultura
Romana em Portugal: uma arte no quotidiano. Leciona na Faculdade de Belas-Artes,
nas licenciaturas, as disciplinas de Histéria da Arte | (Pré-Histéria e Antiguidade),
Histéria da Arte Brasileira e Histéria e Teoria da Museologia e da Curadoria, no
mestrado de Museologia e Museografia e no curso de doutoramento. Tem desenvolvido
a sua investigagdo nos dominios da Arte Pré-Histérica, da Escultura Romana e da Arte
Brasileira. Explora os interfaces entre arte pré-histérica e antiga e arte contemporénea.
E responsdvel por exposicdes monogrdficas sobre temdticas do patriménio.

MARCOS RIZOLLI (Brasil). Professor Universitdrio; Pesquisador em Artes; Critico de Arte
e Curador Independente; Artista Visual. Licenciado em Artes Plésticas (PUC-Campinas,
1980); Mestre e Doutor em Comunicagdo e Semidtica: Artes (PUC-SP, 1993; 1999);
Pés-Doutorado em Artes (IA-UNESP, 2012). Professor no Programa de Pés-Graduagdo
em Educacdo, Arte e Histéria da Cultura da Universidade Presbiteriana Macken-
zie. Membro de Conselho Editorial: Revista Eter — Arte Contemporénea (Uvaliméo);
Trama Interdisciplinar (UPM); Pedagogia em Acdo (PUC-Minas); Ars Con Temporis
(PMStudium); Poéticas Visuais (UNESP); Estidio, Croma e Gama (FBA-UL). Membro
de Comité Cientifico: CIANTEC (PMStudium); WCCA (COPEQ); CONFIA (IPCA);
CSO (FBA-UL). Membro: Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes — ANPAP;
Associacdo Profissional de Artistas Plasticos — APAP; Associagdio Paulista de Criticos
de Arte — APCA,; Associacdo Brasileira de Criatividade e Inovagdo — Criabrasilis.

MARGARIDA PRIETO (Portugal). E doutora em Belas-Artes na especialidade de Pin-
tura (doutoramento financiado Bolsa I1&D da Fundagéo para a Ciéncia e Tecnologia
2008-2012). E Investigadora no Centro de Investigacéo e Estudos em Belas-Artes da
Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa e professora nesta instituicdo
no Mestrado de Pintura. Dirige a Licenciatura em Artes Visuais da Universidade
Luséfona de Humanidades e Tecnologias. Sob o pseudénimo Ema M tem realizado
exposicdes individuais e colectivas, em territério nacional e internacional, no campo
da Pintura e do Desenho.

MARIA DO CARMO VENEROSO (Brasil). Artista pesquisadora e Professora Titular da
Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). Doutora
em Estudos Literdrios pela Faculdade de Letras da UFMG (2000) e Mestre (Master of
Fine Arts — MFA) pelo Pratt Institute, New York, EUA (1984). Bacharel em Belas Artes
pela Escola de Belas Artes da UFMG (1978). Pés-doutorado na Indiana University
— Bloomington, EUA (2009), onde foi também professora visitante (2009), além de
coordenar infercémbio de cooperagéo com essa universidade. Investiga as relacdes
entre as artes, focalizando o campo ampliado da gravura e do livro de artista e suas
infersegdes e contrapontos com a palavra e a imagem no contexto da arte contempo-
rénea. Coordena o grupo de pesquisa (CNPq) Caligrafias e Escrituras. Desde 2001,
é membro do corpo permanente do Programa de Pés-Graduacdo em Artes da Escola
de Belas Artes da UFMG, que ajudou a fundar. Coordenou a implantagéo do primeiro
Doutorado em Artes do Estado de Minas Gerais e quinto do Brasil, na Escola de Belas
Artes da UFMG (2006). Foi professora residente no Instituto de Estudos Avangados
Transdisciplinares da UFMG de 2015-16. Tem exposto sua produgdo artistica no
Brasil e no exterior. Publica livros e artigos sobre suas pesquisas, em jornais e revistas
académicas nacionais e internacionais. E Bolsista de Produtividade em Pesquisa do
CNPq e consultora Ad-Hoc da Capes e do CNPq. E membro do Comité Brasileiro de
Histéria da Arte (CBHA), da Associagdo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA) e da
International Association of Word and Image Studies (IAWIS).
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MARILICE CORONA (Brasil). Artista pldstica, graduag@o em Artes Plésticas Bacha-
relado em Pintura (1988) e Desenho (1990) pelo Instituto de Artes da Universidade
Federal de Rio Grande do Sul, (UFRGS). Em 2002 defende a dissertacdo (In)
Versdes do espaco pictérico: convengdes, paradoxos e ambiguidades no Curso
de Mestrado em Poéticas Visuais do PPG-AVI do Instituto de Artes da UFRGS.
Em 2005, ingressa no Curso de Doutorado em Poéticas Visuais do mesmo
programa, dando desdobramento & pesquisa anterior. Durante o Curso de Dou-
torado, realiza estdgio doutoral de oito meses em |"Université Paris | — Panthéon
Sorbonne-Paris/Franca, com a co-orientacdo do Prof. Dr. Marc Jimenez, Directeur
du Laboratoire d’Esthétique Théorique et Appliquée. Em 2009, defende junto ao
PPG-AVI do Instituto de Artes da UFRGS a tese intitulada Autorreferencialidade em
Territério Partilhado. Além de manter um continuo trabalho prético no campo da
pintura e do desenho participando de exposigdes e eventos em &mbito nacional
e internacional, é professora de pintura do Departamento de Artes Visuais do
Instituto de Artes da UFRGS e professora do Programa de Pés-Graduagdo em
Artes Visuais da mesma instituicio. Como pesquisadora, faz parte do grupo de
pesquisa “Dimensdes artisticas e documentais da obra de arte” dirigido pela
Prof. Dra. Ménica Zielinsky e vinculado ao CNPQ.

MARISTELA SALVATORI (Brasil). Graduada em Artes Pldsticas e Mestre em Artes
Visuais pelo Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
onde é Professora Titular e coordenou o Programa de Pés-Graduacdo em Artes
Visuais e a Galeria da Pinacoteca Bardo de Santo Angelo. E Doutora em Arts et
Sciences de |’Art pela Université de Paris | — Panthéon — Sorbonne e realizou
Estdgio Sénior/CAPES, na Université Laval, Canadd. Artista residente na Cité
Internationale des Arts, em Paris, e no Centro Frans Masereel, na Antuérpia.
Realizou exposicdes individuais em Paris, Quebec, México DF, Brasilia, Porto
Alegre e Curitiba, recebeu prémios em Paris, Recife, Ribeirdo Preto, Porto Alegre
e Curitiba. E Bolsista de Produtividade em Pesquisa do CNPq e lider do Grupo
de Pesquisa Expressées do Mltiplo — CNPq/UFRGS, atua na formacdo de
novos pesquisadores em Arfes com énfase nas questdes relacionados & arte
contempordnea, & gravura e & fotografia. E membro da a Associacéo Brasileira
de Criticos de Arte (ABCA) e da Associagdo Nacional de Pesquisadores em
Artes Plésticas (ANPAP).

MONICA FEBRER MARTIN (Espanha). Licenciada en Bellas Artes por la Universidad
de Barcelona en el 2005 y doctorada en la misma facultad con la tesis “Art i
desig. L'obra artistica font de desitjos encoberts” en el 2009. En los dos casos
premio extraordinario. Actualmente, colabora en diferentes revistes especializadas
y imparte la asignatura de Fundamentos de las artes i Dibujo artistico i color
en el Instituto Ramén Berenguer IV de Santa Coloma de Gramanet, Barcelona.

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

NUNO SACRAMENTO (Portugal). Nuno Sacramento was born in Maputo, Mo-
zambique and has for the past seven years lived and worked in the North East
of Scotland. He was the Director of Scottish Sculpture Workshop in Lumsden,
between 2010 and 2016, and is now the Director of Peacock Visual Arts in
Aberdeen. He is a graduate of the deAppel Curatorial Training Programme and
also completed a PhD by practice in Visual Arts (Shadow Curating) at the School
of Media Arts and Imaging, DJCAD, Dundee. He is currently developing ‘Deep



Maps / geographies from below’, the W OR M (Peacock’s new project Room),
and Free Press a youth-led publishing project. He is involved in research, project
curation, writing and lecturing as well as all things concerned with the everyday
running of small and medium sized arts organisations.

ORLANDO FRANCO MANESCHY (Brasil). Professor-pesquisador, artista e cura-
dor independente. Doutor em Comunicagdo e Semidtica pela PUC-SP. Realizou
estagio pés-doutoral no Centro de Investigacdo e de Estudos em Belas Artes da
Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa (CIEBA/FBAUL). E professor
na Universidade Federal do Pard, atuando na graduagdo e pés-graduagdo.
Coordenador do grupo de pesquisas Bordas Diluidas (UFPA/CNPg). E editor
da Revista Arferiais — PPGARTES | UFPA. E curador da Colecdio Amazoniana
de Arte da UFPA. Membro da Associagdo Nacional de Pesquisadores em Artes
Plasticas — ANPAP. Recebeu, entre outros prémios: Bolsa Funarte de Estimulo a
Produgdio Critica em Artes (Programa de Bolsas 2008); Prémio de Artes Plésticas
Marcantonio Vilaga / Prémio Procultura de Estimulo as Artes Visuais 2010 da
Funarte e Prémio Conexdes Artes Visuais — MINC | Funarte | Petrobras 2012.

PAULA ALMOZARA (Brasil). Artista, Bacharel e Licenciada em Artes Plasticas
(1989), Mestre em Artes (1997) e Doutora em Educagéo (2005) pela Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp). E professora e pesquisadora da Faculdade
de Artes Visuais e do Programa de Pés-Graduagdo em Linguagens, Midia e Arte
(PPG-LIMIAR) da Pontificia Universidade Catélica de Campinas (PUC-Campinas),
onde desenvolve projeto com apoio da Fundagdo de Amparo & Pesquisa do Estado
de S&o Paulo (FAPESP). Foi Coordenadora do Nicleo de Pesquisa e Extensdo
do Centro de Linguagem e Comunicacdo e Coordenadora do PPG-LIMIAR da
PUC-Campinas. E Bolsista Produtividade do CNPq e lider do Grupo de Producéo
e Pesquisa em Arte - CNPq/PUC-Campinas. Recebeu em 2014 o Prémio Brasil
Fotografia, categoria Desenvolvimento de Projetos com trabalho artistico sobre
experimentacdes em fotografia analégica. Possui diversas exposi¢des no Brasil
e exterior, com obras em acervos piblicos e particulares.

PAULA SANTIAGO MARTIN DE MADRID (Espanha). Doctora en Bellas Artes, profesora
Titular de Universidad en la Facultad de Bellas Artes de Valencia y directora del
Centro de Investigacién Arte y Entorno de la Universitat Politécnica de Valéncia
(Espafia). Ha participado y dirigido diferentes proyectos 1+D subvencionados
en convocatorias poblicas de cardcter institucional. Ha publicado numerosos
capitulos y articulos relacionados con la temdtica urbana, los entornos sociales
y sus vinculaciones con el arte y es autora de los libros: La convivencia plural,
una aproximacién a la ciudad (2020), Art site. Periferias expositivas (2016),
Fuera de campo. Leer el espacio desde las artes (2014), In situ: Espacios urbanos
contempordneos (2011), Visiones del entorno: paisaje, territorio y ciudad en las arfes
visuales (2009), Tabula rasa. Nuevos siglos, nuevos ensanches (2008), Mérgenes
y centros. La ciudad contrapuesta (2007). Como artista visual, ha comisariado
y participado en numerosas exposiciones de dmbito nacional e internacional y
obtenido diferentes premios como reconocimiento a su trabajo arfistico.

PAULO BERNARDINO BASTOS (Brasil). Estudos de Arte, PH.D. (ua.pt); Escultura,
M.A. (rca.uk). Investigador em artes visuais/pldsticas (da prética para a teoria). O
seu trabalho interliga vérios materiais/disciplinas. Através de metéforas conecta
fronteiras fisicas e emocionais, construindo espagos com significados multiplos
em diversas comensuragdes (duas e trés dimensdes). Participa em vdrios eventos
internacionais como conferencista e como artista. Publicacdes recentes: TRANS-
CENDENCES: Collaborative Creativity as Alternative Transformative Practice of
new Technologies in art and science”; “Participagdo colaborativa: reflexdes sobre
préticas enquanto artistas visuais”; “Praxis e Poiesis: da prdtica a teoria artistica
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— uma abordagem Humanizante”. Exposices recentes: Festival N “Espacios de
Especies”, Centro de Cultura Digital, Ciudad de México (México) 2018; Festival
Arte & Ciéncia (FACTT) Lisboa, New York, Ciudad de México (PT, USA, MX) 2018;
“Matéia Pensamento Tempo Forma” Museu Pendfiel (Portugal) 2018; “Olhar e
Experiéncia: Inferferéncias no Arquivo”, Museu de Pendfiel (Portugal) 2017;
“enhancement: MAKING SENSE”, i3S — Instituto de Investigacdo e Inovagdo
em Sadde, Universidade do Porto (Portugal) 2016; “Periplos: Arte Portugués de
Hoy”, Centro de Arte Contempordneo (CAC) Mdlaga (Spain) 2016. Conferencias
recentes: “Taboo-Transgression-Transcendence in Art & Science”, TTT2018, UNAM,
2018; Keynote Speaker no “15° Encontro Internacional de Arte e Tecnologia
(#15.ART): arte, acdo e participacdo”, Instituto de Artes da Universidade de
Brasilia, 2016; Keynote Speaker/Chair no “I Congresso Brasileiro | VI Workshop:
Design & Materiais 2016”, Universidade Anhembi Morumbi, Séo Paulo, 2016.

PAULO GOMES (Brasil, Rio de Janeiro, Nova Iguact, 1956). Doutor em Artes
Visuais (2003 - UFRGS), Estdgio Sénior — Pés-Doutorado, no CIEBA — Centro
de Investigacdo e Estudos em Belas-Artes, da Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa (2016-2017). Artista visual e curador independente.
Professor-pesquisador junto ao Programa de Pés Graduacéo em Artes Visuais
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul no Bacharelado em Histéria
da Arte da mesma universidade. Coordenador da Pinacoteca Bardo de Santo
Angelo do Insfituto de Artes da UFRGS. E membro do Comité Brasileiro de
Histéria da Arte (CBHA), da Associagdo Nacional de Pesquisadores em Artes
Plasticas (ANPAP) e da Associagdo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA). Vive
e trabalha em Porto Alegre.

PEDRO ORTUNO MENGUAL (Espanha). Licenciado en Bellas Artes por la Universitat
de Barcelona y Doctor por la Universitat Politécnica de Valencia (2002). Profesor
Titular del Area de Escultura (Facultad de Bellas Artes, Universidad de Murcia).
Desde 2009 es director de la revista académica Arte y Politicas de Identidad
(Universidad de Murcia). Su investigacién reflexiona sobre el papel arte en los
media y su relacién con las identidades periféricas. Ha participado en varios
proyectos de investigacién. Actualmente es Investigador Principal junto a Laura
Baigorri del proyecto i+D+| MIMECO HAR2017-84915-R, “Cuerpos conectados.
Arte y cartografias identitarias en la sociedad transmedia”.

REGINA MELIM (Brasil, Universidade do Estado de Santa Catarina, Departamento
de Artes). Vive e trabalha em Florianépolis, SC. Docente no Departamento de
Artes da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC). Coordena, com
Raquel Stolf, o Grupo de Pesquisa Proposicdes Artisticas Contemporéneas e
seus processos experimentais, bem como a sala de leitura | sala de escuta, um
espago que abriga um acervo de publicagdes de artista (impressas e sonoras).
Em 2006 criou a parfent)esis, uma plataforma de pesquisa, producéo e edigéo
de projetos artisticos e curatoriais no formato de publicagdes impressas (www.
plataformaparentesis.com). Coordenou entre 2012 e 2019 a publicacdo shay
en portugués?, como atividade decorrente de semindrios realizados com os
alunos do PPGAV/CEART/UDESC (http://www.plataformaparentesis.com/site/
hay_en_portugues/).

RENATA APARECIDA FELINTO DOS SANTOS (Brasil, 1978). Artista visual e pro-
fessora adjunta de Teoria da Arte da URCA/CE. Doutora e mestra em Artes
Visuais pelo IA/UNESP e especialista em Curadoria e Educagéo em Museus pelo
MAC/USP. Realizou na Pinacoteca do Estado de SP, Itad Cultural, CCSP, dentre
outros espacos. Compds o conselho editorial da revista O Menelick 2° ato e é
membro da Comissdo Cientifica do Congresso CSO 2017-8 da Faculdade de
Belas Artes de Lisboa. Coordenou o Nicleo de Educacdo do Museu Afro Brasil.
Recentemente participou das exposi¢des FIAC/ Franga 2017, Negros Indicios,
na Caixa Cultural/SP e Didlogos Ausentes, no Itad Cultural. A arte produzida por
mulheres e homens negrodescendentes tem sido tem principal tema de pesquisa.



ROSANA HORIO MONTEIRO (Brasil). Professora associada da Universidade Federal
de Goids (UFG), atualmente desenvolve pesquisa de pés-doutorado na Faculdade
de Educagdo da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP) com o titulo
“Ver/fazer ciéncia. Usos e fungdes da fotografia na prética cientifica”. E lider do
grupo de pesquisa do CNPq “Estudos interdisciplinares da imagem”. Coordenou o
Programa de Pés-graduacdo em Arte e Cultura Visual de julho de 2014 a dezembro
de 2016. Foi editora da revista Visualidades (Qualis A2) no periodo de 2005 a
2014. Bolsista Capes de pés-doutorado na Universidade de Lisboa (2009-2010),
com o projefo de pesquisa “(Re)configuracdes de saberes. Um estudo de trabalhos
colaborativos entre artistas e cientistas”. Bolsista Capes de Mestrado (1994-1997)
e Doutorado (1997-2001) em Politica Cientifica e Tecnoldgica (Universidade Es-
tadual de Campinas/UNICAMP). Bacharel em Comunicacdo Social pela Ponti-
ficia Universidade Catélica de Campinas (1987). Foi pesquisadora visitante no
Departamento de Science and Technology Studies (STS) no Rensselaer Polytechnic
Institute (RPI) em Troy/New York (EUA) em 1998. E autora do livro Descobertas
miltiplas. A fotografia no Brasil (1824-1833), publicado pela editora Mercado
de Letras/Fapesp em 2001 e tradutora de Issues in multicultural art education: a
personal view, de Rachel Mason (Por uma arte-educagdo multicultural. Campinas,
SP: Mercado de Letras, 2000). Participou do livro A pele: imagens e metamorfoses
do corpo organizado por Flévia Regina Marquetti e Pedro Paulo A. Funari (Inter-
meios, Fapesp, Unicamp/NEPAM, 2015). Investiga principalmente os seguintes
temas: imagem e ciéncia, teoria e histéria da fotografia, corpo, arte e tecnologia.

SUSANA SARDO (Portugal). Etnomusicéloga, Professora Associada na Universi-
dade de Aveiro e Professora Visitante na Cétedra Cunha Rivara da Universidade
de Goa. Desde 1987 tem desenvolvido trabalho de investigagdo sobre Goa num
quadro de pesquisa mais vasto associado & musica e lusofonia. Os seus inferesses
de investigag&o incluem mésica em Goa e nas comunidades diaspéricas, misica
e pés-colonialismo, misica no espago luséfono, incluindo Portugal onde tem igual-
mente desenvolvido trabalho de investigagdo sobre processos de folclorizagéo e
sobre musica e pés-ditadura. E autora do livio Guerras de Jasmim e Mogarim:
Msica, Identidade e Emogées em Goa (Leya 2011), que foi Prémio Cultura da
Sociedade de Geografia de Lisboa, e coordenadora da colecgéo Viagem dos Sons
(Tradisom 1998), entre outras publicagdes discogrdficas e artigos. E, desde 2007,
coordenadora do polo da Universidade de Aveiro do Instituto de Etnomusicologia
— Centro de Estudos em Misica e Danca.

VERA LUCIA DIDONET THOMAZ (Brasil). Artista visual. Mestrado em Artes: Proces-
sos de Criagdo em Artes Visuais, Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais
(PPGAV), Escola de Comunicagdes e Artes (ECA), Universidade de Séo Paulo (USP),
S&o Paulo SP, 2007. Doutorado em Tecnologia: Mediagdes e Culturas, Programa
de Pés-Graduagdo em Tecnologia (PPGTE), Universidade Tecnoldgica Federal do
Parand (UTFPR), Curitiba PR, 2015. Pés-Doutorado em Artes Visuais, Instituto de
Artes (IA), Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), Porfo Alegre RS,
2017. Membro da Associagéo Nacional de Pesquisadores em Artes Pldsticas

(ANPAP), Brasil, 1996-2019.
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Sobre a Croma

About Croma

Pesquisa feita pelos artistas

A Revista Croma surgiu de um confexto
cultural preciso ao estabelecer que a sua
base de autores seja ao mesmo tempo de
criadores. Cada vez existem mais criadores
com formagdo especializada ao mais alto
nivel, com valéncias moltiplas, aqui como
autores apfos a produzirem investigagdo ino-
vadora. Trata-se de pesquisa, dentro da Arte,
feita pelos artistas. NGo é uma investigacdo
endégena: os autores ndo estudam a sua pré-
pria obra, estudam a obra de outro profissio-
nal seu colega.

Procedimentos de revisdo cega

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

Arco de expressdo ibérica

Este projefo tem ainda uma outra carac-
teristica, a da expressdo linguistica. A Revista
Croma é uma revista que assume como linguas
de trabalho as do arco de expressdo das lin-
guas ibéricas, — que compreende mais de 30
paises e c. de 600 milhdes de habitantes —
pretendendo com isto fornarse um incentivo
de descentralizagdo, e ao mesmo tempo um
encontro com culturas injustamente afastadas.
Esta latinidade é uma zona por onde passa a
nova geografia politica do Século XXI.

Uma revista internacional

A maioria dos autores publicados pela Re-
vista Croma ndo sdo dfiliados na Faculdade de
Belas-Artes da Universidade de Lisboa nem no
respetivo Centro de Investigacdo (CIEBA): muitos
sdo de origem variada e internacional. Também
o Conselho Editorial é internacional (Portugal, Es-
panha, Brasil) e inclui uma maioria de elementos

exteriores a FBAUL e ao CIEBA.

Uma linha temdtica especifica

A Revista Croma centra a sua linha de
pesquisa em obras e artistas que tenham uma
vertente de implicagdo social, de compromisso,
de cidadanias e de dentncia, de intervencdo
na disseminagdo ou na criagdo de novos publi-
cos, ndo raro justapondo a educagdo artistica
informal com a obra de arte mais relacional.

Esta linha temdtica é diferenciadora em
relacdo as revistas Estidio, ou Gama.
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Os quinze artigos que aqui se retnem,
nesta edicdo da Revista Croma, sdo
também as propostas para uma nova
politica, esclarecida, critica, e mais
exigente. Podem observar-se padrdes
de intervengdo, que partem de algumas
dimensées comuns: a interpelacdo

do observador, a criacdo de novos
pUblicos, a proposta de contribuir para
uma mudanca alargada, partindo de
questdes a que ndo sdo alheias

as problemdticas contempordneas.

As questdes de género, a emancipagdo
pés-colonial, a sustentabilidade,

as migracdes, a massificacdo,

a globalizagdo, o fim das ideologias

e a ascensdo do populismo, entre
outras, constituem os contextos

da atualidade.

Crédito da capa: Lili Mirauda segurando uma . i
das suas provas em Gravura Verde, 2020.
Cortesia da artista.




