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EDITORIAL

Fazer e dizer

Quando, em setembro de 1499, Louis XII de Franca invade a
regido da Lombardia e conquista Mildo, deu-se inicio a uma mutagio
histérica que mais de quinhentos anos depois ainda é alvo de
questionamento. A invasdo origina, entre outras coisas, a destruicio
daquela que teria sido uma das maravilhas da arte, a enorme estatua
equestre de um cavalo encomendada pelos Sforza a Leonardo da
Vinci. Para além da utiliza¢do do bronze, desviado para o fabrico de
armamento, é com a destrui¢do do modelo em gesso que termina o
ambicioso projeto, ja que os militares franceses utilizaram o original
para treinar tiro ao alvo, deitando por terra a possibilidade do projeto
vir a ser concluido.

Este evento ofuscou o que poderia ter sido um exemplo da
clareza como o pensamento e agdo artisticas de Leonardo estavam
interligadas, num dialogo simbiético entre o pensar e o fazer.

Todavia, o génio do Renascimento deixou-nos inimeros exemplos
dessas qualidades singulares, quer através das suas produgdes, quer,
sobretudo das descri¢des metodologicas registadas em diversos
documentos e projectos. A exemplo do homem do Quattrocento,
Leonardo conjuga uma agdo vocacionada com um pensamento
erudito, a que poderiamos classificar de artista-cientista.

A definicio, toldada de controvérsia, assenta na ideia de uma
acdo criativa que se cruza com a razdo, baseado num programa
metodologico coerente com a defini¢do de investigacdo. Trata-se,
eventualmente, de uma pseudo definicéo, ou até de um pleonasmo,
quando analisada pelo prisma da investigacao e, se ndo havera dvida
que Leonardo corresponde integralmente ao exemplo de conjugacéo
entre arte e ciéncia, podera néo estar tdo distante do pensamento e
da acdo de um qualquer artista, ou até mesmo, de uma acio criativa
realizada por um qualquer cientista.

O artista ¢, frequentemente, caracterizado pela sua a¢do e pelos
resultados da sua acdo: pelo fazer. O cientista ¢, geralmente, definido
pelos processos que regulam a sua pesquisa, pelas ferramentas
metodoldgicas aplicadas e pelas intencdes a que procura dar resposta.
Todavia, o fazer no artista pode assentar em processos em tudo
semelhantes aos que justificam a pesquisa cientifica, organizados da
mesma forma ou nio.

O fazer do artista é multifacetado. E agio pensante e pensamento

ativo. E intuitivo e racional. E priori e posteriori. E norma e liberdade.

DOMINGOS LOUREIRO — SOFIA TORRES



E forma e abstragio. E movimento e pausa. E acaso e programa. E
destino e viagem.

O fazer ocupa 0s atelieres, os museus, as galerias, 0s cinemas, a
internet, as ruas, a paisagem.

Sobre o fazer podera ser dito tudo e nada, sendo que sera coisa
distinta que se elenca com o fazer, o dizer sobre o fazer. Este pode
ser da responsabilidade do que faz ou de um interlocutor, distante ou
proximo fisica e temporalmente.

Dizer sobre o fazer do artista é analisar e opinar. E clarificar e
obscurecer. E dar forma e desconstruir. E dar significado e tornar
anénimo. E relatar e extrapolar. E organizar e desclassificar. E dar e
roubar. E dizer e desdizer.

O dizer sobre o fazer é a base da Histéria, da Critica, da Linguagem,
do Ensino.

O fazer e o dizer sobre o fazer podem, portanto, estar interligados
ou em rotura, actuando em conformidade ou em contraposto, mas
dependendo dicotomicamente. Por continuidade, entenda-se um
discurso que podera trazer luz sobre o fazer, onde sdo descritas
as intencdes, 0s processos, as interpretagdes, 0s resultados.
Em contraponto, o dizer pode ofuscar o fazer, interpelando-o
negativamente ou abusivamente, condicionando-o ou promovendo
a substituicdo do fazer pelo dizer sobre o fazer.

O dizer (sobre o fazer) pressupde a existéncia do fazer (ou do
pensamento sobre o fazer), consciente que o dizer nada podera
alcancar sem a existéncia do outro, caindo no paradoxo. Contudo, a
relagio entre o fazer e o dizer, parece ter mais valias do que prejuizos,
podendo consolidar-se mutuamente, alicercando e refor¢ando
praticas e pensamentos em ambos os lados. Em certa medida, é neste
territério de equilibrio que se percebe como artista e cientista sio
designacdes sinénimas quando se fala de investiga¢do, e colocam em
evidéncia a ideia de pleonasmo associada ao termo artista-cientista.

Mais do que em qualquer outra época, o dizer sobre o fazer ocupa
um lugar central na conjuntura actual, quer ao nivel da disseminacio
proporcionada pelos meios de comunicagido, quer pelo papel cada
vez mais presente do contexto académico e cientifico. Nesse sentido,
torna-se essencial reflectir sobre 0 modo como este processo evolui
e quais as principais implicacGes, especialmente na condicdo
dicotémica com o fazer.

O conjunto de textos selecionados pretendem abordar a relagdo



entre o fazer e o dizer sobre o fazer, permitindo-nos um olhar
transversal, ja que recolhe a participacio de intervenientes de diversos
campos artisticos desde a pratica até a critica de arte, passando pelo
ensino.

Reline-se neste livio um conjunto de autores, artistas e
investigadores, que colaboram no esclarecimento (ou nio) do lugar
do fazer e do dizer sobre o fazer. Os nove autores foram selecionados
por painel cientifico e de acordo com a pertinéncia dos conteados
das suas pesquisas, aqui apresentadas em formato de texto e de
imagem, mas salvaguardando a importancia do contacto direto com
as produgdes aqui reproduzidas ou enumeradas.

Organizado em duas partes: I) FAZER; I1) DIZER SOBRE O FAZER,
pretende elencar argumentos e posi¢des que se complementem num
espectro alargado. Desta forma, na PARTE I — FAZER, apresenta-se
uma introdugio sobre a Técnica e Criagdo, apresentado o texto de
Amaral da Cunha: Leonardo da Vinci e o grupo Sforza; de seguida, o
texto elaborado por Anténio Quadros Ferreira: Henrique Silva, Dizer
a Obra como Processo de Acgio, referindo-se a arte como investigacao,
em Devir Investiga¢ao; continuamos com a valoriza¢do do processo
relacional entre o artista e os elementos, com o texto de Sabina Couto,
Domingos Loureiro e Teresa Almeida: A matéria aplicada a pratica
artistica, em o Ser e Interagir; na continuidade da relacio fisica, o
corpo assume-se como o emissor e objeto, Corpo e A¢ao, no texto
de Jodo Vilnei de Oliveira Filho e Antonio Wellington de Oliveira
Junior: Performance como jogo — reflexdo sobre diferentes momentos da
performance “Cores”; Antonio Garcia Lopez apresenta, em Reacdo e
Intervencao, um artigo sobre a aplicacdo e funcéo da arte associada
ao papel da protecdo anti-terrorista: Entre la estética y la disuasion: una
propuesta de mobiliario urbano pictérico y anti-terrorista, num projeto
realizado em parceria entre a Universidade de Murcia e uma empresa
privada; por fim, apresenta-se como o processo criativo, no design,
podera organizar-se a partir do estudo taxonémico de algumas
espécies animais, com o artigo de Pedro Bandeira Maia, Nuno Dias e
George Stilwell: Taxonomia dos comportamentos bioldgicos: intersetando
intangibilidades, natureza e design, organizado em Colectar e Inovar.

Na PARTE II — DIZER SOBRE O FAZER, apresentam-se trés textos,
organizados a partir de aspetos que trabalham a partir do fazer ou
em conexdo com o fazer. O primeiro texto diz respeito a necessidade

de Contextualizar e Ensinar, e é de autoria de Claudia Paim: Para



pensar a performance (e performance para pensar); o segundo texto,
de José Dias: A cidade-sistema como promotora de espagos outros, diz
respeito a funcio de Interpretar e Organizar e refere-se a fung¢des
de catalogacdo frequentemente presentes no dizer sobre o fazer;
por fim, em Registar e Difundir, Helena Osério em: A Critica de
Arte em Portugal: Uma reflexdo sobre a mudanga de mentalidades e
mercados, com ressalva a falta de publicacées de arte e critica a luz da
atualidade, apresenta um levantamento do papel da critica e edi¢do
realizadas em Portugal ao longo dos anos, abordando as oscilagdes e
transformacdes existentes no seio da critica e imprensa especializada

em arte, em Portugal.

PARTE I — FAZER

AMARAL DA CUNHA

Leonardo da Vinci e o grupo Sforza

No contexto do Fazer, a técnica e os processos associados a criagdo
sdo centrais. O texto de Amaral da Cunha percorre uma extensa
investigacdo que procurou reconstruir os passos de Leonardo na

idealizacdo e preparacdo da escultura para o grupo Sforza. Dividido

TECNICA E CRIAGAO

em dois capitulos, o artigo, salienta o processo criativo na formulacéo
do cavalo, nas referéncias visuais e estéticas, num primeiro momento,
e apresenta num segundo momento os problemas e solu¢des
idealizadas por Leonardo para a manufactura do enorme projecto.
Além de extensaanalise aos diversos documentos e imagens, deixados
por da Vinci, Amaral da Cunha, formula uma rigorosa construcio
do pensamento e estimulos que evidenciem a relagdo do génio do
Renascimento com a escultura e com o tema do cavalo. Assim, desde
a relacdo com a obra de Andrea Del Verrocchio, até a representacio
do tema no fundo da obra inacabada Adorazione dei Magi, bem como
a evidéncia da relacdo de Leonardo com a escultura ao longo da sua
vida, da Cunha, descreve-nos com mindcia e precisio a amplitude do
impacto que o projeto Sforza teve para o artista.

Num segundo momento, a aten¢io do autor centra-se nos
procedimentos técnicos que da Vinci anotou no Codex Madrid II e
outros f6lios, para a fundi¢do do Cavalo Sforza.

Especialista em fundicio, Amaral da Cunha, nio s6 faz um retrato

profundo das etapas propostas por Leonardo para a execucio de



DEVIR INVESTIGAGAO

uma escultura num formato nunca antes alcancado, como as analisa
no ambito alargado da histéria da escultura, fazendo relatos e
comparagdes com outros procedimentos técnicos utilizados antes,
durante e posteriormente.

O artigo apresenta-nos, ainda, uma visio cruzada entre os
processos criativos e as solucdes (e problemas) trazidos pela técnica,
ja que a possibilidade de execu¢do se afirmava como central no
sucesso desta obra.

Trata-se, portanto de um texto essencial, para a descricdo, ndo
apenas de tdo fantastica produgio artistica, mas sobretudo de um
relato sustentado do modo como o Fazer depende de uma dimensio

processual tdo densa e rigorosa.

ANTONIO QUADROS FERREIRA

Henrique Silva, Dizer a Obra como Processo de Acgdo

O segundo texto resulta de uma critica desenvolvia por Quadros
Ferreira acerca da obra e vida do artista Henrique Silva. Trata-se de
um trabalho que salienta 0 modo como a arte ¢ investiga¢do e como
esta se autojustifica. O texto foi realizado por ocasido da arguicio das
provas de Doutoramento do proprio Henrique Silva, onde a sua obra
e vida se cruzavam e se apresentavam como investigacio. Em certa
medida trata de consolidar em 4mbito académico uma investiga¢io
que sempre se assumiu como tal, através de uma pratica continuada
e sustentada, realizada numa continua construcio.

O texto esta elaborado em sete capitulos que se organizam a partir
da ideia do dar a ver e do dar a conhecer.

Neste contexto, no capitulo 1 é focada a dimensio autobiografica
da obra de Henrique Silva, ja que Por detrdis do seu trabalho existe
uma permanente investigagio dos territérios possiveis de acgdo, onde
a ideia da dimensdo autoral alocada a um sentido de busca da verdade
artistica faz com que o seu trabalho, todo ele, seja o reflexo da sua prépria
vida. Salienta-se ainda o papel de uma acéo continuada que absorve
e reconhece toda a relagdo investigacdo e obra autoral, pela praxis.
Pois, se a investigagdo pode ndo ser visivel no corpo da pintura, a pintura
é seguramente inevitdvel no corpo da investigagdo, tanto no seu dmbito ou
dimensdo, como no seu corpo ou praxis.

O segundo e terceiro capitulos focam a importancia do

reconhecimento do eu, do autor, enquanto memoria e consciéncia de
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SER E INTERAGIR

si, como base para o se dar a ver, e para o se dar a conhecer.

A partir da consciéncia, como caminho e processo autoral, Antdnio
Quadros Ferreira apresenta-nos, no quarto capitulo, o modo como
essa consciéncia se assume enquanto pensamento sobre a pintura
(e sobre a arte) e como se manifesta enquanto accao. O caminho do
pensar e do fazer serd certamente o caminho do fazer falar a pintura, que o
mesmo ¢é dizer, o caminho do fazer falar a arte.

Nos capitulos seguintes, o autor, destaca 0 modo como a pratica
artistica se reveste de uma verdadeira investigacio, salientando a tese-
objecto de doutoramento de Henrique Silva, cujo relatério é construido com
processos idénticos aos adoptados na criagdo e na pratica artistica, assume
uma verdadeira investigagdo em acgdo, escrita em obra, diremos nés, e
que impde enquanto exercicio retrospectivo e auto-critico um caminho em
procura, um caminho que permite a experiéncia dos sentidos. Como tal,
0 percurso que agora é apresentado reveste-se da condi¢do de uma
investigacdo continua em ac¢do, que n@o s6 se justifica como um
todo, mas que é em si um s6. Assim, no capitulo 6 é a pintura centro
de uma totalidade identitaria, e de um caminho de construgdo de lugares.
Sempre através de mecanismos de indeterminagdo, que a todo o instante se
interferem, tanto no pensamento como na pratica, o projecto de Henrique
Silva é o de um principio de pintura total.

Por fim, o espaco e a accdo como elementos transformadores
concluem o modo como a pratica artistica de Henrique Silva se reveste
como solida investigacdo, e onde toda a obra é objeto e investigacéo
em si. Assim, toda a pratica do artista assume nio apenas a sua
condicio autoral e de accio, mas sobretudo manifesta-se como accio

investigacdo, onde o fazer é forma e contetdo, é unidade e todo.

SABINA COUTO — DOMINGOS LOUREIRO — TERESA ALMEIDA

A matéria aplicada a pratica artistica

O terceiro texto sobre o Fazer centra-se nos processos
fenomenologicos que a matéria e o corpo possibilitam para o
desenvolvimento da pratica artistica. O fendémeno é o evento
que potencia a existéncia, e a matéria a ferramenta que orienta
o fenémeno. Ser e Interagir refere-se a0 modo como o corpo e a
condicdo de existéncia, estdo interligados com processos logicos e/ou
intuitivos de interacdo com a matéria, e como actuam na pratica de

diversos artistas, entre elas a principal autora do texto, Sabina Couto.



CORPO E ACGAO

REAGAO E INTERVENGAO

Autores como Alberto Carneiro, Franz Krajberg e Sabina Couto
atestam a importancia da promocio de uma relagio profunda entre
o artista e as matérias. Nesse sentido, associados a aspetos de ordem
espiritual, conceitos como ecologia, relacdo, intera¢do, colocam em
destaque 0 modo como se potencia a experiéncia do fenémeno. A
matéria é escolhida, ou descoberta, pela capacidade de promover
uma extensa interacao, capaz de gerar objetos, reflexdes e concep¢des
distintas, quer sobre a pratica artistica, quer sobre o proprio Ser. O
Fazer assume-se como uma descoberta e reconhecimento do préprio,

através da interacio com a matéria.

JOAO VILNEI DE OLIVEIRA FILHO — ANTONIO WELLINGTON DE OLIVEIRA JR.
Performance como jogo — reflexdo sobre diferentes momentos da

performance “Cores”

Se no ponto anterior, o corpo recepciona e experiéncia, neste
capitulo, o corpo é também ferramenta do Fazer. Corpo e Accio,
apresenta um conjunto de ac¢des performativas desenvolvidas pelos
autores do texto. Trata-se de uma descricio e reflexdo onde o sujeito
é accdo e pensamento, em diferentes momentos, a priori, durante
e a posteriori. O Fazer em arte tem sempre essa condicdo espaco e
temporalidade, originando mutagdes formais e conceptuais, onde o
fazer gera outro pensamento e ac¢do sobre o fazer. O texto apresenta
como a performance pensa o lugar do autor e do contexto, e de que
modo se foram transformando as diferentes ac¢Ses ao longo de

alguns anos, nas diversas sessdes realizadas no Brasil e em Portugal.

ANTONIO GARCTA LOPEZ
Entre la estética y la disuasién: una propuesta de mobiliario urbano

pictérico y anti-terrorista

Dando continuidade a relacio com a cidade e com as conjunturas
do espaco, em Reac¢do e Intervencdo, apresenta-se um projecto de
investigacdo que procura encontrar, através da arte, uma resposta
aplicada para eventos recentes de atropelamentos promovidos por
terroristas. O projecto procura responder a um problema concreto
e aterrador, através de uma intervencio estética e funcional. Trata-
se de uma projecto de parceria entre a Universidad de Murcia e a
empresa Dereineco Ibérica S.L.

O texto aborda 0 modo como a arte pode ser interventiva e reactiva,

1
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COLECTAR E INOVAR

mas também aborda-a com um papel esteticizante que promova bem-
estar e prazer visual. Em certa medida, procura pensar as funcdes da

arte, perante uma actualidade ofuscada pela dimensio tragica do

terrorismo.

O Fazer enquanto resposta e enquanto ac¢do politica e social,
em que a arte se apresenta como espaco de reflexdo e participacdo.
Interessa ainda com este projeto salientar a relacdo entre a estética
e a fun¢io, bem como a colaboragio entre a academia e o meio

empresarial.

PEDRO BANDEIRA MAIA — NUNO DIAS — GEORGE STILWELL
Taxonomia dos comportamentos biolgicos: intersetando intangibilidades,

natureza e design

Aplicado ao design, o tltimo artigo referente ao Fazer, aborda o
modo como os processos criativos podem resultar de uma ac¢do
de observacdo e interpretagio de comportamentos biolégicos. O
projecto organiza-se como um estudo das possibilidades que a
natureza podera estimular na cria¢io de novos equipamentos e ou
funcionalidades dentro do territdrio do design. Elaborado sobre
a vontade de compreender de que modo alguns comportamentos,
nomeadamente namoro e de interac¢io entre animais, poderia
suscitar leituras e defini¢des que pudessem ser aplicadas na
idealizacio de novos equipamentos. Desta forma, o projecto assume
a transversalidade do design, procurando encontrar relagio com
a biologia e a analise comportamental de algumas espécies. Neste
quadro, propée-se uma taxonomia de comportamentos bioldgicos de
sedugdo existentes em animais ndo racionais, interpretados de acordo com
a lente do design.

O texto desenvolve-se em varios capitulos onde se apresentam
os diversos momentos e procedimentos metodolégicos, sendo
sobretudo relevante, ao nivel da selec¢io e documentagio. Além de
descrever coerentemente as etapas da investiga¢o, é na apresentacio
dos contetdos que se percebe a amplitude das possibilidades
do projecto, tendo em vista que a catalogacio feita permite a sua
continuidade ou a abertura de um pensamento sofisticado sobre o
modo como a observag¢do e recolha potenciam visdes inovadoras e
criativas. O Fazer como parte de uma ac¢io que potencia o proprio

Fazer.



PARTE II — DIZER SOBRE O FAZER

CONTEXTUALIZAR E ENSINAR

A segunda parte, Dizer sobre o Fazer, reune um conjunto de textos
onde se procura abordar de que modo o Fazer esta ligado com o Dizer
sobre o fazer.

Foram selecionados trés textos, de acordo com diferentes modos de
dizer. O primeiro refere a importancia do contexto, pensado-o néo
apenas como reflexdo sobre, mas sobretudo, como matéria para um
pensamento aplicado através da formagio e do ensino. O segundo
texto parte do mesmo pressuposto da analise do contexto, mas agora
com o sentido de encontrar descri¢des capazes de rotular e organizar.
O terceiro texto, aborda o papel do registo e da difusdo, sobretudo ao
nivel da critica da arte em Portugal.

CLAUDIA PAIM

Para pensar a performance (e performance para pensar)

Neste texto pretende-se abordar de que modo o Fazer é analisado
e processado na constru¢do de novos modos de Dizer sobre o Fazer.
Nesse sentido, aborda-se a performance como um processo de
expressao actual, que acresce a outros ja existentes como a pintura
ou a escultura.

A autora procurou perceber como se poderia activar uma reflexio
sobre o lugar da performance na actualidade e, de que modo, poderia
elaborar um plano curricular capaz de contextualizar e utilizar as
qualidades e caracteristicas da performance. Claudia Paim apresenta
dois exemplos de unidades curriculares focadas na performance,
bem como alguns exercicios.

Trata-se de um claro exemplo como o Dizer sobre o Fazer se
relaciona com a vontade de falar sobre e potencial do Fazer. O Ensino
é sobretudo Dizer sobre o Fazer, ja que procura perceber, organizar e
sistematizar o conhecimento sobre o Fazer, embora se procure aqui
algo mais, sobretudo por se utilizar as praticas da performance na
constru¢ao de uma reflexdo sobre a pratica e 0 ensino em simulténeo.
A ag¢ido que acarreta dizer sobre o fazer, mas também o fazer em si

mesmo.
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INTERPRETAR E ORGANIZAR

REGISTAR E DIFUNDIR

JOSE DIAS

A cidade-sistema como promotora de espagos outros

Um segundo exemplo dentro do Dizer sobre o Fazer, e que parte
da necessidade em organizar e sistematizar, diz respeito ao texto
de José Dias. Neste capitulo, o autor procura encontrar diferentes
caracterizacdes para a cidade, considerando-a como um sistema
promotor de diferentes espagos dentro da propria cidade.

Dias enumera 6 diferentes subsistemas orientando o leitor para
uma reorganizac¢io da cidade, mediante diferentes prismas. A cidade
da tecnologia, imaginaria, como espaco desmontavel, ou digital sdo
alguns dos diferentes prismas que utiliza para identificar modos
distintos de pensar a interagio com o espago urbano. Este sistema
de organizar permite a leitura distintiva da cidade e do modo como
o sujeito pode interagir e percepcionar o territorio. Desta forma
reescrevem-se conceitos e alteram-se modos de actuar e ou modos

do Fazer.

HELENA 0SORTO
A Critica de Arte em Portugal: Uma reflexdo sobre a mudanga de
mentalidades e mercados, com ressalva d falta de publicacées de arte

e critica a luz da atualidade

O dltimo texto, de Helena Osoério, apresenta uma profunda
pesquisa sobreaimprensa cultural em Portugal, abordando oscilagdes,
caracteristicas e 0s seus principais intervenientes nacionais. Trata-se
de um texto que fala direitamente sobre o Dizer sobre o Fazer, ja que
se dirige sobretudo ao papel do critico de arte e da edi¢do. Registar
e Difundir sera entdo o papel que a critica pode assumir, quer como
processo de registo quer sobretudo como processo de afirmagio e
valida¢do do fazer. No entanto, o texto de Osério, no se trata apenas
de uma extensa recolha das publicacGes existentes e desaparecidas
em Portugal, pelo contrario, é uma analise a0 modo como o Dizer
sobre o Fazer se tem vindo a alterar, quer pelas muta¢des sofridas
pela Critica de Arte, quer sobretudo pelas transformagdes resultantes
do aparecimento do digital e dos habitos dos actuais leitores,
sendo o desaparecimento de uma imprensa escrita e impressa, em
substituicdo pelo digital, mas também pela analise mais superficial
do que se diz sobre o fazer.

O texto de Osorio finaliza a parte dois, mas também a revista,



CONCLUSAO

deixando-se no ar como uma reflexdo que se pretende dar
continuidade, onde o papel do Dizer sobre o fazer esta dependente
da aten¢do e disponibilidade de uma sociedade cada vez mais

informada, mas simultaneamente, cada vez menos curiosa.

Se no inicio deste texto se apresenta uma pequena discusséo entre o
papel do artista e do cientista, onde Leonardo aparece como simbiose,
percebe-se depois que a ideia central da publicacio é a compara¢io
entre o Fazer e o Dizer sobre o fazer. Todavia nio sera inocente a
primeira analogia entre o cientista e o artista na caracterizacdo das
diferencas entre o Fazer e o Dizer sobre o fazer, ja que, em diversos
momentos, podera ser na analise deste ponto que podemos perceber
como arte e ciéncia se cruzam.

Os artistas sdo, em termos gerais, conotados pela sua acao e
produgdes. Os cientistas sdo, também em termos gerais, conotados
pelo papel das suas descobertas e pela descri¢io dos seus resultados.

No caso dos artistas, o impacto do fazer assume-se como primordial,
quando analisados a posteriori. No caso dos cientistas, o que se
diz tem um papel igualmente relevante em relagdo a descoberta ou
avanco cientifico. Todavia, a diferenca entre ambas n3o estd na
pertinéncia do fazer para os artistas e do dizer para os cientistas,
trata-se, principalmente de um processo de percep¢io mais do que
de distanciamento entre arte e ciéncia.

O modo como nos relacionamos com ambos os contextos deriva
sobretudo de processos de percep¢io e interpretacio, e arte e ciéncia,
artista e cientista, estdo interligados, ndo apenas em ﬁguras como
Leonardo da Vinci, mas de forma mais contundente e generalizada.
Por isso, a discussdao do livro centra-se no Fazer e no Dizer sobre
o fazer, procurando apresentar como a arte e o design tratam e
dialogam ao longo das diferentes etapas do seu desenvolvimento.

A discussdo entre artista e cientista funciona como um pretexto
para que as artes plasticas e o design, e os seus intervenientes, se
pensem a si proprios, quer intra-areas, quer especialmente de um
ponto de vista mais abrangente, na relacio com os mais diversos
campos da ciéncia e do conhecimento.

Fazer e Dizer procura ainda promover uma reflexio sobre os

diferentes aspetos que compdem a pratica e o pensamento artisticos,
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quer ao nivel da investiga¢do, quer ao nivel do processamento e
disseminacio.

Pretende-se compreender como a investigacdo em arte se questiona,
como se processa, como se pensa e divulga, ja que, no seio da arte,
diversos campos tém procurado determinar um lugar diferenciado
para cada um destes elementos: a Educacio Artistica, a Critica da
Arte, a Histéria da Arte, a Pratica Artistica, a Museologia, etc. Estes,
sdo territorios que nos permitem perceber como o Fazer e o Dizer se
aproximam, mas também se distanciam.

Tenciona-se ainda, neste texto, dar a perceber como o Fazer e
Dizer estdo sincronizados na investigacdo em arte e no design, ja que
todos os textos aqui apresentados, a excepcdo do texto de Helena
Osorio, sao realizados por autores artistas/designers, que utilizam o
texto para tratar e reconstruir o fazer, propondo o dizer sobre o fazer
como um complemento do trabalho que elaboram. Além disso, o
texto de Osério evidencia-nos a necessidade que existe, mesmo para
ndo artistas, de desenvolverem discurso a partir da arte e do design,
construindo novo dizer a partir do fazer e do dizer sobre o fazer.

Considera-se que 0 assunto néo se esgota nesta selecdo de textos,
mas que se trata de um documento que pretende incentivar uma
discussdo que esta na ordem do dia, propiciando o espaco para o
dialogo transversal, a reflexdo sobre o lugar que a investigacdo em
arte ocupa no contexto da investigacdo artistica e cientifica.

Aproveitamos entdo para convidar o leitor a entrar na discusséo e
para agradecer a todos aqueles que permitiram a concretiza¢io deste
documento: autores, comissio cientifica, investigadores, instituicdes

de ensino, de investiga¢io e de financiamento.



LEONARDO DA VINCI. O GRUPO EQUESTRE SFORZA

1. Os primeiros estudos.

Ainfluéncia de Andrea del Verrocchio. L'adorazione dei Magi

O interesse de Leonardo da Vinci pelo desenho e modelacio
de cavalos no contexto dos grupos equestres serd praticamente
coincidente com o inicio dos trabalhos empreendidos por Andrea
del Verrocchio, tendo em vista o estudo e a modelacio a escala dos
primeiros modelos para o projecto Bartolomeo Colleoni, destinado
para o Campo Santi Giovanni e Paolo, em Veneza. A folha do
Metropolitan Museum of Art de Nova Iorque Measured Drawing of a
Horse in Profile Facing to the Left', cujo desenho traduz a preocupacao
de Verrocchio em estudar as propor¢des do cavalo e em as fixar dentro
dos limites do proprio desenho, no lugar preciso das articulacdes,
com indicacdes suplementares, de forma a servirem de indicadores
a producio futura dos modelos, correspondera eventualmente
ao grupo de desenhos iniciais e tera servido de exemplo ao jovem
Leonardo, também na conjugacdo do desenho com a escrita. O
folio Horse in Profile Facing to the Right (...)? na colec¢do do Instituto
Nazionale de Roma atribuido a Andrea del Verrocchio, apresenta
diferentes estudos de cavalos em ambas as faces da folha e vem
reforcar aquela mesma ideia quando confrontado com diferentes
desenhos de Leonardo da Vinci como Study of a Horse®, desenho a
pena e tinta castanha, concluido a giz preto, ou, seguindo diferente
folio Proportion Studies of a Horse* desenho em ponta de prata, além
de outros, mesmo que sem as referidas indica¢des suplementares.

Leonardo deixa escrito num dos félios do Codex Atlanticus que

1 Andrea del Verrocchio, Measured Drawing of a Horse in Profile Facing to the Left,
pena e tinta castanha escura com tragos a giz preto, 24,9 x 29,8 cm, Metropolitan
Museum of Art, Nova Iorque; Frederick C. Hewitt Fund, 1917 fol. 19.76.5.

2 Andrea del Verrocchio, Horse in Profile Facing to the Right; Unrelated Small
Figural Sketch at Bottom Center (recto) Measured Drawings of a Horse in Rear
View, a horse in Frontal View, and Detail of its Foreleg in Profile (verso), Instituto
Nazionale per la grafica, Roma F. C. fol. 127615.

3 The Royal Library, Windsor Castle, fol. 12318.

4 The Royal Collection, H. M. Quenn Elizabeth II, Windsor Castle RL 12321.

AMARAL DA CUNHA
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na viagem para Mildo (c. 1482) levou consigo molti nudi intero, molte
gambe, piedi e attitudini, e ainda una storia di passione jatta in forma®,
confirmando o seu interesse pela escultura, reiterado num outro
félio hoje dado como desaparecido mas disponivel em finais do
século XVI, pois citado por Lomazzo, no qual, por diferentes palavras,
confirma o seu particular interesse pela modela¢io em terracota della
quale perché io sempre mi sono dilettato et mi diletto, si como fanno fede
diversi miei cavalli intieri, et gambe, et teste, et ancora teste humane di
Nostre Donne, et Christi fanciulli intieri et in pezzi, et teste di vecchi in
buon numero®, noticias que confirmam uma aprendizagem eclética e
complexa junto de Verrocchio, e da sua oficina.

Este Christi fanciulli é aquele integrado numa exposicdo itinerante
destinada a apresentar a0 mundo Leonardo da Vinci como artista,
cientista e inventor. Esta exposi¢do teve inicio na Suécia em 1993,
circulando depois pelas capitais do mundo, e abria justamente com
o que resta do original Christi fanciulli, agora confinado a um busto
em terracota. Em 1957, Catlo Pedretti tinha ja atribuido este busto
em terracota a Leonardo, identificando-o como pertencente ao
periodo da sua relacio com a oficina de Verrocchio, em funcéo do
estilo e na conjugacio dos seus desenhos iniciais (opinido reiterada
recentemente depois de Martin Kemp atribuir a esta mesma terracota
uma fixacdo temporal para meados da década de 1490, com base
no cotejo com alguns dos félios de Windsor), mas também com
base na afirma¢io de Lomazzo que a respeito deste Cristo jovem
escreve anch’io mi trovo una testicciola di terra, di un Christo, mentre
ch’era fanciullo, di prépria mano di Leonardo Vinci, nella quale si vede
la semplicita del fanciullo accompagnata de un certo che, che dimostra

sapienza, intelletto e maestd, e I'aria che pure é di fanciullo tenero e pare

5 Gian Paolo Lomazzo, Trattato dell’arte della pittura, scultura et architecttura,
1584. Cfr. Carlo Pedretti, «Leonardo e la pulzella di Camaiore», Museo di Arte
Sacra Camaiore, Assessorato alla Cultura, Citta di Camaiore, 1998 — 1999.

6 Lomazzo, opus cit., cfr. Carlo Pedretti «Leonardo e la pulzella di Camaiore».



haver del vecchio savio, cosa veramente eccellente’, dando-nos conta que
ja naquele tempo a obra se encontrava reduzida ao fragmento que
hoje conhecemos.

Também muito recentemente se atribuiu a Leonardo um anjo em
terracota policromado, conservado desde o inicio do século XVIII
na igreja paroquial de San Gennaro de Lucca, préxima de Collodi,
localidade que o pintor frequentou porvolta do ano de 1504, aquando
do projecto de canaliza¢do do Arno. A tradicdo vinculou esta obra
como Angelo della scuola del Verrocchio, contudo nunca mencionado
ou reproduzido por qualquer autor ou especialista nos assuntos
verrocchianos, pois nem mesmo no programa das comemorag¢des do
quinto centenario da morte de Andrea del Verrocchio (Italia, 1998),
esta terracota foi inventariada, apesar de acessivel naquela igreja no
seu pedestal na passagem para o altar maior. Este anjo sera coevo do
projecto de monumento tumular para o Cardeal Niccolo Forteguerri,
que a oficina de Verrocchio conduziu para a Catedral de Pistoia, a
partir do ano de 1473, e do qual se preserva um modelo no Victoria
and Albert Museum.

Igualmente atribuida a Andrea del Verrocchio e a Leonardo da
Vinci uma Madonna del latte, referida embora nio reproduzida por
Arturo Bassi no journal da Achademia Leonardi Vinci, em 1989,
dando conta de uma terracota policromada de uma Madonna a poder
ser atribuida a ambos os artistas, fixando a sua produgio por volta do
ano de 1475. Arturo Bassi adianta que esta mesma obra tera servido
de modelo a Madonna della tosse de Matteo Civitali, destinada a Igreja
da Santissima Trindade, em Lucca, e produzida por volta do ano de
1480, acentuando a influéncia da cultura e dos artistas florentinos
em Lucca, nomeadamente nas obras de Matteo Civitali, no geral a
acusarem a autoridade da escola de Andrea del Verrocchio em pecas
significativas, parte delas objecto de restauro mais ou menos recente
como ¢ o caso da designada La Pulzella di Camaiore, e da Vergine

Annunziata de Mugnano.

7 Lomazzo, Opus cit.,
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Fig. 1 (em cima)

Andrea del Verrocchio
Measured Drawing of a
Horse in Profile Facing
to the Left

Fig. 2 (a direita)

Andrea del Verrocchio
Horse in Profile Facing
to the Right; Unrelated
Small Figural Sketch at
Bottom Center
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As recentes atribuicdes a que fizemos referéncia, conjugadas
com as afirmacdes de Vasari de que Leonardo, ainda adolescente,
modelara cabecas de jovens sorridentes e figuras de criancas tratadas
com mio de mestre, e aquelas de Lomazzo que nos dio conta de
um rol de obras modeladas em terracota que acompanharam o
pintor na viagem para Mildo em 1482, com especial significado no
actual contexto para a referéncia a diversi miei cavalli intieri, e ainda a
afirmacio do pintor relativa 4 sua experiéncia como escultor, citada
pelo pintor e teérico milanés no seu Trattato dell’arte della pittura,
scultura ed arquitettura, confrontadas com a fixacdo de Da Vinci no
projecto Sforza (incluidos neste os projectos Trivulzio e Francisco I
de Franca), sio de modo a esclarecer sobre o volume consideravel
de trabalho nesta especialidade, de que restam infelizmente muito
pouco exemplos.

Relevante ¢, de facto, a presenca dos referidos cavalli intieri no rol
de obras que acompanham Leonardo na sua viagem para Mildo, a
qual se baliza entre os anos de 1482 a 83, uma vez que a sua efectiva
relagdo com o projecto Sforza é posterior a estas datas. Prova disso
a carta enviada a Ludovico Sforza, a que o pintor faz referéncia
nos félios que correspondem hoje ao Codex Atlanticus, que os
especialistas datam daquele mesmo periodo, na qual tera escrito
(..) ancora si potra dare opera al cauallo di bronzo, che sara gloria i[m]
mortale e eterno onore della felice memoria del signore vostro padre e dela
i[n]cljta casa Sforzesca®, um projecto a fazer, o qual requer, enquanto
proposta o aval de Ludovico Sforza.

Este projecto era ja antigo. Dez anos antes (1473), Galeazzo Maria
Sforza, irmédo de Ludovico Sforza, tinha promovido concurso com
vista & edifica¢do de uma estatua equestre dedicada a seu pai, que
acontecimentos diversos ndo permitiram que se concretizasse, desde
logo 0 seu assassinato em 1476, com consequente exilio dos Sforza na

cidade de Pisa até 1479, pelo que é muito plausivel que s6 alguns anos

8  Codex Atlanticus, fols. 1082r (anteriormente fol. 391r-a). Cfr. «Leonardo da Vinci,
Master Draftsman», The Metropolitan Museum of Art, New York — Yale University
Press, New Haven and London, January — March 2003, p. 400.
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depois do seu regresso a Mildo, Ludovico ‘O Mouro’ se resolvesse a
recuperar o projecto do irm3o, e assim homenagear ambos, através
da edificagio do monumento que continuou a ser requerido nos
mesmos termos que os prescritos por Galeazzo Sforza: sia grande
quanto era la persona de soa Signoria. Pelo que se ndo encontra uma
relagio directa entre um projecto a fazer (o grupo equestre Sforza)
cujo inicio ndo ¢ anterior a 1485, (ou mesmo a 1488), e os diversi
cavalli intieri j4 modelados, moldados e eventualmente editados
em argila, que Leonardo transportou consigo para Mildo em 1482,
havendo por isso necessidade de encontrar a origem dos mesmos e o
interesse do pintor por este tema.

A ser verdade a existéncia de dois tempos distintos relativamente
ao projecto Sforza, o primeiro comissionado por Galeazzo Maria
Sforza, e anterior ao exilio dos Visconti em Pisa, aceitar-se-ia como
hipétese de trabalho a possibilidade de Antonio del Pollaiuolo
(Florenga, 1431 — Roma, 1498) ter influenciado o ainda jovem
Leonardo, nomeadamente na irreveréncia de levantar do chao as
patas dianteiras do cavalo, conforme o f6lio relativo a Study for an
Equestrian Monument’, do Metropolitan Museum of Art. Este desenho
de Antonio del Pollaiuolo, a pena e tinta castanha, com aguada dada
a pincel na mesma cor, e em diferentes tonalidades, com evidentes
tracos a giz preto no delineamento das figuras, e com picotado para
transferéncia, representa Francesco Sforza montado sobre um cavalo
empinado, sob o qual se debate um guerreiro inimigo derrubado.

Da mesma geracdo que Andrea del Verrocchio, e com oficina
em Florenca, é provavel que Antonio del Pollaiuolo tivesse sido
convidado a responder ao desafio colocado por Galeazzo Maria
Sforza na primeira metade da década de 1470, enviando ao promotor
do concurso os primeiros desenhos e modelos a que se refere
Giorgio Vasari quando informa que se descobriu depois da morte de

Pollaiuolo il disegno e modello che a Lodovico Sforza egli aveva fatto per

9  Antonio del Pollaiuolo, Study for an Equestrian Monument, pena e tinta castanha,
com aguada na mesma cor, acentuagdo a giz preto, contornos picados para
transferéncia, 28,8 x 25,5, Metropolitan Museum of Art, Nova Iorque, Robert
Lehman Collection, 1975, fol. 1.410.



la statua a cavallo di Francesco Sforza duca di Milano; il qual disegno
¢ nel nostro libro in due modi: in uno egli ha sotto Verona, nell'altro egli,
tutto armato e sopra un basamento pieno di battaglie, fa saltare il cavallo
addosso a uno armato’®, embora agrafe o nome do proponente a
Ludovico Sforza. O desenho referido, o primeiro, é aquele relativo
ao f6lio do Metropolitan Museum of Art, o segundo, eventualmente,
do Staatliche Graphische Sammlung, de Munique. Todavia, a
experiéncia de Pollaiuolo nos anos de 1470s, nos aspectos que
respeitam ao mister da fundicdo, resumia-se, eventualmente, a uma
producido de pequena escala, centrada no tema de Hércules ou de
Hércules com Anteu, pecas com 40 c¢m de altura, aproximadamente,
em contraste com 0s projectos futuros relativos aos monumentos
funerarios dos papas Sisto IV (1484 a 1493) e Inocéncio VIII (1492
a1498), de diferente magnitude e a requererem diferente saber. Pelo
que se afigura pouco provavel o concurso de Pollaiuolo em tempo de
Galeazzo Maria Sforza, dada a natureza da proposta apresentada,
a qual pressupunha muita inven¢do e saber especifico a fundicio
(desde logo pela escala e volume de metal a fundir), na expressao
tdo querida a Leonardo do cavalo empinado, com as patas dianteiras
levantadas do chao, a conferir a0 monumento uma caracteristica e
fundamentacio técnica bem diversa da conseguida por Donatello
com o Gattamelata.

E certo que Antonio del Pollaiuolo encontrou na figura do guerreiro
abatido sobre terra o terceiro ponto de apoio para o cavalo, em forma
de triplo apoio, com o braco do guerreiro inimigo a estabilizar o peito
do equideo, na linha média das pernas dianteiras, havendo ainda
dois apoios suplementares em forma de panejamento, um dos quais
praticamente vertical, e a nascer naquele mesmo lugar, o segundo
obliquo. No entanto, embora brilhante, tal proposta resultaria
incompreensivel, dada a impossibilidade de leitura do guerreiro
no chido (considerando a altura total do pedestal), praticamente

deitado, rente ao plano do pedestal, correndo-se o risco de se

10 Giorgio Vasari, Vite..., Vita di Antonio Pollaiuolo.
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Fig. 3

Antonio

del Pollaiuolo

Study for an
Equestrian Monument
Metropolitan
Museum of Art,

New York, Robert
Lehman Collection

tomar tais apoios como meramente artificiais, incompreensiveis
do ponto de vista do desenho. Pollaiuolo tera sido sensivel a este
problema, corrigindo a postura do guerreiro abatido no desenho do
félio do Staatliche Graphische Sammlung, de Munique, sentando
praticamente o guerreiro de forma a torna-lo visivel, sendo esta a
alteracdo sensivel no confronto dos dois desenhos, aparentemente
tdo iguais. Ainda assim, ambos os desenhos reportam a década
de 1470, de acordo com o exame dos especialistas, sendo por isso
plausivel a influéncia exercida sobre o jovem Leonardo da Vinci. Esta
possibilidade dificilmente justifica a presenca dos diversi cavalli intieri
em tempo anterior a 1482, e com muita dificuldade convence ter sido
determinante na solucdo grafica do tema, avancando-se a hipotese
de ter sido apenas coincidente com projectos similares desenvolvidos
nas oficinas de Andrea del Verrocchio.

Desde logo em razdo da possibilidade mesmo que remota de
Andrea del Verrocchio ter sido igualmente convidado a par de
Antonio del Pollaiuolo a responder ao primeiro concurso Sforza,
antecipando consideravelmente os trabalhos relativos & preparacio



deste tipo de projectos, nomeadamente na forma de recolha de
elementos necessarios a um melhor entendimento da anatomia do
cavalo e respectiva estrutura proporcional, a que se refere o fdlio
proveniente do Metropolitan Museum of Art, de Nova Iorque, sob a
epigrafe Measured Drawing of a Horse in Profile Facing to the Left™ ,mas
também de desenhos preparatorios, e mesmo de estudos em argila
em pequena escala.

No inicio da década seguinte, nos dois primeiros anos, Leonardo
da Vinci inicia para a igreja do Convento de San Donato em Scopeto,
Florenca, a pintura de um retabulo relativo ao nascimento de Jesus:
L’adorazione dei Magi*?. Este retabulo nio teve conclusdo. No centro,
o tema da Madonna col Bambino, rodeada por uma multiddo de
personagens que se precipitam em direccdo a Virgem, de entre
os quais os Reis Magos. Leonardo preparou a larga superficie de
madeira com uma imprimatura clara, sobre a qual desenha as figuras
e demais elementos envolventes e estruturantes da composicio,
nomeadamente, e num plano intermédio, uma arvore, uma outra
mais afastada, esta mais proxima das ruinas arquitectonicas que a
esquerda da composicéo fecham o quadro, deixando no lado oposto
os olhos perderem-se na linha do horizonte. Sensivelmente a dois
tercos da altura do retabulo, Leonardo desenhou um arco a partir do
ponto médio da linha inferior da pintura, quebrado aqui e ali pela
intercepcao das figuras, assinalando também pelas tonalidades mais
escuras este largo e fundo primeiro plano. Nos planos mais afastados,
dentro e fora das ruinas, sdo visiveis grupos de cavaleiros com os
cavalos empinados, mais calmos uns a entrarem e a sairem pelo que
resta das grandes arcadas, agitados outros na extensa campina, ao

ponto de, frequentemente, serem associados aqueles da Battaglia di

11 Andrea del Verrocchio, Measured Drawing of a Horse in Profile Facing to the Left,
pena e tinta castanha, com tragos de giz preto, 24,9 x 29,8 cm. The Metropolitan
Museum of Art, Nova Iorque, Frederick C. Hewitt, 1917 fol. 19.76.5.

12 Leonardo da Vinci, L'adorazione dei Magi (inconcluida), 6leo e tempera sobre
madeira, 243 x 246 cm. Galleria degli Uffizi, Florenca 1594.
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Fig. 4
Leonardo da Vinci
L'adorazione dei Magi (1481 a 1482)

Oleo e tempera sobre madeira
246 X243 cm
Uffizi, Florenca
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Anghiari®®, que Leonardo da Vinci ir4 pintar na sala do conselho do
Palazzo Vecchio entre 1503 21505, sensivelmente vinte anos depois. A
parte as interpretacGes relativas a presenca destas personagens num
tema como a adoragdo dos Magos, ndo deixa de ser surpreendente
a presenca destes cavalos e cavaleiros que assim, inopinadamente
preenchem de um e do outro lado os Gltimos planos, havendo grupos
mais proximos da virgem (dois), curiosamente introduzidos na
composicdo, ao contrario dos restantes, aparentemente desligados
e ‘dispensaveis’, se pensarmos nos fundos habituais de Leonardo,
os quais, em regra, apenas convocam a natureza da paisagem. Estes
grupos de cavalos e cavaleiros sdo de facto muito proximos daqueles
da Battaglia di Anghiari, mas também préximos de alguns dos estudos
preparatdrios para o grupo equestre Sforza e mesmo similares
daqueles relativos ao projecto Trivulzio, o que confere ao retabulo da
L'adorazione dei Magi uma qualidade matricial suficientemente forte
para garantir uma sucessdo de projectos por mais de trinta anos.

O Département des Arts Graphiques du Musée du Louvre tem
na sua colec¢do um estudo preparatério da Adoragio dos Magos™, a
pena e tinta castanha no estilo Madonna col Bambino. E em tudo
diferente do que sera o arranjo da composi¢io final, desde logo pela
aproximacdo do motivo central, e com ele dos planos intermédios,
definidos por um elemento arquitectural central a composicio,
através do qual se possibilita a leitura dos planos mais afastados.
A ruina que caracteriza o elemento arquitecténico central, e que
de algum modo empurra para a frente os diferentes grupos que se
avolumam em redor da Virgem, preserva de pé um alcado enquadrado
e dividido por altas pilastras a definir dois janeldes rematados por
arcos de volta perfeita. Todos os restantes alcados desapareceram,
mantendo-se o pouco que resta da cobertura por interposicdo de

13 Leonardo da Vinci, Battaglia di Anghiari, Sala del Gran Consiglio, Palazzo
della Signoria, Florenga, 1503 a 1505. Leonardo da Vinci apenas iniciou uma
pequena parte da composigao experimentando técnicas novas (6leo com tempera
grassa).

14 Leonardo da Vinci, Adoration of the Magi (recto), 28,4 x 21,3 cm. Département des
Arts Graphiques du Musée du Louvre, Paris, RF 1978.
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troncos de arvores bifurcados em substituicio das colunas, de
modo que o plano intermédio resulte transparente, e a identificar
diferente aglomerado arquitectonico servido por duas altas
escadarias, junto as quais se representam diferentes personagens.
Este estudo proveniente do Département des Arts Graphiques
du Musée du Louvre, ndo apresenta aqueles grupos equestres do
retabulo da igreja do Convento de San Donato em Scopeto, antes
prescreve a iconografia habitual ao tema da adoracdo dos Magos. O
mesmo ndo acontece com Study for the Background of the Adoration
of the Magi with Perspectival Projection®, proveniente do Gabinetto di
Disegni e Stampe degli Uffizi, que apesar da epigrafe esta longe de
se aproximar da solucdo final, com a linha do horizonte bem mais
baixa e os elementos arquitecténicos a merecerem reestruturaco,
acabando Leonardo da Vinci por dispensar parte deles. No entanto,
neste desenho, o pintor introduz aqueles mesmos grupos equestres,
embora em menor niimero e em diferente postura.

Um félio da colec¢do Pilgrim Trust representa no recto um grupo
equestre com cavalo empinado e a relinchar, um desenho a ponta
de prata, reforcado a pena e tinta castanha escura, sobre papel
preparado, que se apresenta sob a designacio A Rider on a Rearing
Horse in a Profile View' e que se cré tratar-se de um dos ultimos
desenhos realizados por Leonardo para o retdbulo da Igreja de San
Donato, em Scopeto. Neste desenho, Leonardo da sobretudo aten¢do
ao cavalo, bem lancado para a frente como que a vencer um obstaculo,
com os cascos dianteiros bem no ar, em contraste com a ligagao da(s)
perna(s) traseira(s) ao chdo, como que a acentuar o peso do cavalo
na garupa e nos flancos, estendendo-se toda essa massa compacta

a todo o comprimento das patas, também elas reforcadas de modo a

15 Leonardo da Vinci, Study for the Background of the Adoration of the Magi with
Perspectival Projection, ponta de prata com tragos a pena e tinta castanha, com
aguada na mesma cor e acentuagao a gouache branco, 16,3 x 29,0 cm. Gabinetto
Disegni e Stampe degli Uffizzi, Florenga 436 E.

16 Leonardo da Vinci, A Rider on a Rearing Horse in a Profile View, desenho a ponta
de prata redesenhado a pena e tinta castanha escura, sobre papel preparado, 14,4
x 12,2 cm. Heritage Lottery Fund, National Art Collections Fund, e Pilgrim Trust,
PD. 44 - 1999.



parecer suficiente o artificio que s6 o desenho sustenta.

Um outro desenho desta mesma colec¢io representa Two
Horsemen, recorrendo a mesma técnica e a semelhante preparacéo
do suporte. A avaliar pela preparacdo do suporte, e pela técnica,
estes desenhos devem ter constituido um dltimo conjunto de
apontamentos destinados ao retabulo da Igreja de San Donato e
antecipam aqueles relativos ao projecto Sforza. Simultaneamente
os desenhos tratam de cavalos empinados e a relinchar, com ou
sem cavaleiro, existindo imensos félios espalhados pelos diferentes
codices a tratarem deste tema. Qutras vezes, os estudos centram-se
particularmente em determinados aspectos da anatomia do cavalo,
avaliando umas vezes de perfll, outras de frente a natureza do canone,
com especial incidéncia no desenho da miologia do equideo junto das
articula¢des, estudando a alteracio dos musculos em conformidade
com os movimentos, especialmente da cabeca, das pernas, existindo
estudos de pormenor da perna dianteira esquerda que poderemos
detalhar.

Refere-se, ndo poucasvezes, que Leonardo desenhava originalmente
em cadernos organizados de acordo com os diferentes temas, opinido
sustentada com base na avaliacdo dos recursos técnicos, mas também
nos processos relativos ao tratamento do suporte. Um conjunto
consideravel de folios relativos ao projecto Sforza, reforcam esta
ideia, mesmo que nem sempre se verifiquem aquelas coincidéncias.
A Biblioteca Reale de Turim conserva um félio no qual Leonardo
desenhou a ponta de prata Four Studies of Horses’ Legs'®, com claras
implicagdes com o projecto Sforza. Estes estudos particularizam o
desenho no que respeita a postura das patas dianteiras do cavalo, que
Leonardo alterna levantando ora a pata esquerda, ora a pata direita,

com solucdo plastica muito préxima da encontrada por Verrocchio

17  Leonardo da Vinci, Two Horsemen, ponta de prata redesenhado a pena e tinta
castanha, 14,3 x 12,8 cm. Fitzwilliam Museum, University of Cambridge, PD 121
-1961.

18 Leonardo da Vinci, Four Studies of Horses'Legs, ponta de prata com destaques a
gouache branco sobre papel preparado, 15,5 x 20,4 cm. Biblioteca reale, Turim
155580.
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para o grupo equestre Bartolomeo Colleoni, dedicando aten¢io igual
a perna que num e noutro caso garante a estabilidade do conjunto.
Estes desenhos que particularmente estudam o movimento do
cavalo, lembram o entusiasmo de Leonardo quando na cidade de
Pavia se confrontou com o Regisole, uma antiga estatua equestre
em bronze dedicada ao rei dos Godos Odoacre (?, 434 — Ravenna,
493), e cuja designacdo se deve aos reflexos dos raios solares sobre
a superficie dourado do metal, exibida na praca principal até a sua
destruicio em finais do século XVIIL. No félio 147 r. b do Codex
Atlanticus, Leonardo refere-se com entusiasmo a esta estatua, sob
epigrafe que alude a preparacdo de uma estatua equestre, admirando
sobretudo o movimento sugerido pelo trote, di quel di Pavia si lauda piu
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il movime[nlto che nessun altra cosa'?, chegando a comentar no passo
que é preferivel, a ter que copiar, copiar a partir do antigo, ['imitatione
delle cose antiche ¢ piu laudabile che quelle delle moderne?®, podendo
haver aqui intencdo de se descolar da influéncia de Verrocchio,
cujo projecto do grupo Bartolomeo Colleoni, Leonardo da Vinci
tera conhecido bem, pois muito provavelmente trabalharam em
conjunto os modelos a escala em argila, e em cera, com a finalidade
de esgotarem as solucdes possiveis tendo em vista a exequibilidade
do projecto.

Leonardo tomou de Andrea del Verrocchio o rigor da observacio,
deliberadamente orientada para a representagio a partir do
natural, sublinhada por anotacdes rigorosas sobre o canone,
medindo e comparando valores na avaliacdo dos equideos, esbogos
posteriormente retrabalhados de maneira a os tornar melhor
compreensiveis. Exemplo disso, de entre outros, um outro félio
relativo a Studies of a Horse?, da Biblioteca Reale de Turim, no qual
o pintor esboca uma série de apontamentos de cavalos, a partir de
diferentes pontos de vista, com especial énfase para as articulacdes
das pernas dianteiras, bem como para o consequente comportamento
anatdémico, apontamentos que no geral assinalam uma clara leitura
em volume. S3o inimeros os estudos relativos ao projecto Sforza ou
que se podem sem erro apreciavel agrafar aquele projecto, como é o
caso do félio do Windsor Castle Proportion Studies of a Horse??, no
qual Leonardo representa a ponta de prata uma vista lateral direita
do cavalo e ainda uma outra frontal, a primeira a sugerir diferente

solu¢do plastica e técnica para o conjunto, com o casco esquerdo

19 Leonardo da Vinci, Codex Atlanticus, fol. 147 r. b
20 Leonardo da Vinci, idem.

21 Leonardo da Vinci, Studies of a Horse, ponta de prata, com destaques a gouache
branco sobre papel preparado, 21,7 x 28,7 cm. Biblioteca Reale, Turim 15579.

22 Leonardo da Vinci, Proportion Studies of a Horse, ponta de prata sobre papel
preparado, 21,4 x 16,0 cm. Windsor Castle RL 12321.
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traseiro a elevar-se ligeiramente do chdo. No entanto, Leonardo
estabiliza a pose do cavalo na aproximacdo a solucdo encontrada
por Andrea del Verrocchio para o grupo equestre Bartolomeo
Colleoni, insistindo nos estudos relativos & perna dianteira esquerda,
desenhando-a em diferentes posi¢des, com vistas de perfil (interior e
exterior), frontais, e a trés — quartos, com relevo para o desenho em
volume salientando os valores anatémicos com recurso ao giz preto,
como acontece com o folio proveniente do Museu de Budapeste no
qual se representam Studies of a horse.

Com rela¢do directa com o grupo Sforza, temos o desenho a que
corresponde a epigrafe A Rider on a Rearing Horse Trampling on
a Fallen Foe*® (Windsor, RL), o qual representa uma iconografia
aparentemente muito préxima aquela proposta no projecto equestre
de Antonio del Pollaiuolo. Um cavalo empinado, bem mais levantado
em relacdo ao plano do chéo, sob o qual se debate um guerreiro
inimigo evitando desesperadamente ser mortalmente atingido pelos
cascos dianteiros do animal, figura que do ponto devista estritamente
técnico se destina a possibilitar (em teoria) a jitagem e a consequente
estabilidade do conjunto. No cotejo com o projecto de Antonio del
Pollaiuoplo, verifica-se no entanto que sdo muito poucos os pontos
de contacto, na medida em que a atmosfera geral dos desenhos em
confronto é objectivamente distinta com Leonardo a preferir ‘agitar’
o conjunto, acentuando a torcio do cavaleiro mas também do cavalo,
cujos movimentos opostos conferem maior realismo e intensidade
dramatica, em oposicdo a estabilidade conferida por Pollaiuolo ao
seu conjunto, no qual se 1é algum desajustamento das figuras, tendo
presente o levantamento do cavalo. Neste desenho, Leonardo da
Vinci da sobretudo aten¢do ao volume, movimento, e expressio do
cavalo, estudando a sua estabilidade na relaciao directa com o solo,
mas também na eficicia da fixacdo dos cascos dianteiros no braco
e antebraco do guerreiro derrubado. O que parece fazer sentido,

na medida em que uma vez estabilizado o cavalo, facil se torna

23 Leonardo da Vinci, A Rider on a Rearing Horse Trampling on a Fallen Foe (Study for
the Sforza Monument) recto. Royal Library, Windsor Castle 12358.



estabilizar o cavaleiro, que em contraste surge menos definido, com
os bracos inicialmente préximos da base do pescoco (da crineira) do
cavalo, para se afastarem depois bem para tras das costas, o direito
bem estendido, segurando na méio o bastdo de comando, e, na outra,
as rédeas. Encontramos ja esta mesma solucdo no canto superior
direito do retabulo da Adoragdo dos Magos, colocado o observador em
diferente angulo e com a ressalva de os volumes a que correspondem
cavalo e cavaleiro acentuarem as posturas relativas, como acontece
em outros folios relativos a estudos de cavalos e cavaleiros, para os
quais Leonardo recorta e transporta o referido fragmento, de que séo
exemplo os f6lios a que correspondem os desenhos Rider on a Rearing
Horse Fighting a Dragon® (British Museum), e Studies of Horseman,
Dragons, Horses, and a Dog®, (Museu do Louvre).

Em contraste com os f6lios referidos, cujos desenhos exaltam o
enunciado no plano de fundo da Adoragdo dos Magos que o pintor
iniciou mas ndo concluiu nos anos imediatamente anteriores & sua
deslocacdo para Mildo, surgem outros a sugerirem diferente solugao.
Campanhas de conservacio e restauro mais ou menos recentes (1970

— 1992) com sede nos laboratérios da Royal Library, do Windsor
Castle, em Londres, conduziram a uma melhor clarificacdo de alguns
folios relativos a estudos de cavalos e cavaleiros com ligacdo directa
aos projectos equestres de Leonardo, possibilitando por identificacéo
da marca de 4gua, fixar os anos de producdo de um conjunto de
desenhos em acervo naquela biblioteca. A referida campanha de
conserva¢io e restauro identificou cinco tipos de marcas de agua,
todas elas a remeterem o fabrico do papel para Franga, para o periodo
correspondente aos ultimos anos de vida de Leonardo. Agrafados
inicialmente ao projecto equestre a erigir em Mildo a Gian Giacomo

Trivulzio, estes folios vém agora esclarecer sobre um terceiro projecto

24 Leonardo da Vinci, Rider on a Rearing Horse Fighting a Dragon, pena e tinta
castanha escura, com aguada na mesma cor 13,6 x 18,9 cm. British Museum,
Londres, fol. 1952-10-11-2.

25 Leonardo da Vinci, Studies of Horseman, Dragons, Horses, and a Dog (recto). Pena
e tinta castanha, 19,2 x 12,3 cm. Musée du Louvre, Paris, Collection Edmond de
Rothschild 781 DR.
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de caracteristicas similares provavelmente comissionado por
Francisco I mas que, como os restantes, mas por diferentes razdes,
ndo chegou a ser concluido. O félio relativo a Studies for an Equestrian
Monument?®®, exibe no recto cinco desenhos todos relacionados
com grupos equestres, e de forma a constituirem uma espécie de
receituario de possibilidades, existindo estudos que uma vez mais
se aproximam da matriz localizada na Adoragdo dos Magos, outros,
como que a promoverem um retorno ao conceito classico adoptado
inicialmente por Donatello no Gattamelata, com cavalo e cavaleiro
alinhados segundo um mesmo eixo, e com o cavalo praticamente a
passo. Em alguns destes desenhos Leonardo estuda a possibilidade
de fixar (estabilizar) o cavalo em apenas dois pontos, levantando
a habitual pata dianteira esquerda e a oposta traseira, bem mais a
primeira que a segunda, obrigando-se a equilibrar o conjunto razio
porque é sempre o cavalo a merecer melhor desenho.
Especificamente relacionado com o segundo grupo equestre
requerido a Leonardo, temos o flio relativo a Sketches for a Funerary
Equestrian Monument to Gian Giacomo Trivulzio” (Windsor, RL),
desenho a pena e tinta castanha sobre papel espesso, a sugerir a
Leonardo a possibilidade de diferente recurso técnico, mais marcante
no recurso a linhas grossas possibilitadas pelo uso da caneta e da
tinta castanha escura. O referido f6lio apresenta quatro desenhos,
trés deles estruturados com a arquitectura do mausoléu, aberta nas
quatro faces por arcos de volta perfeita e enquadrados por colunelos,
no centro da qual se encontra o sarcéfago com a efigie do defunto.
Leonardo retoma o tema do cavalo empinado, convocando uma vez
mais a matriz localizada no retabulo destinado a Igreja do Convento
de San Donato, de algum modo préxima daquela de Antonio del

Pollaiuolo, talvez por supor que o menor volume agora exigido,

26  Leonardo da Vinci, Studies for na Equestrian Monument, carvao vegetal e giz preto
redesenhado a pena e tinta castanha dourada sobre papel preparado a creme
claro, 22,2 x 15,9 cm. Royal Library, Windsor Castle 1236@.

27 Leonardo da Vinci, Sketches for a Funerary Equestrian Monument to Gian Giacomo
Trivulzio, pena e tinta castanha, 27,8 x 19,8 cm. Royal Library, Windsor Castle
12355.



Codex Madrid I, fol. 157

grande al naturale, possibilitasse a proeza de estabilizar o cavalo com
recurso a figura do guerreiro inimigo derrubado, estudado por duas
vezes neste mesmo félio, com ligeiras alteracdes, mas que no geral
revisitam os mesmos problemas técnicos a que fizemos referéncia.
Além do grupo equestre que literalmente fecha o conjunto, o
projecto Trivulzio integrava um mausoléu a construir em méarmore,
o qual incluia o sarcéfago com a efigie do militar, mais oito figuras
em bronze, festdes e outros ornamentos. Gian Giacomo Trivulzio
(1441 — 1518) comandou as tropas francesas de Luis XII na tomada
de Mildo em 1499, ano e acontecimento duplamente marcante para
Leonardo, uma vez que coincide com a destrui¢ao do gesso Cavalo
Sforza, editado em real grandeza no patio do castelo pondo assim
final ao primeiro projecto equestre do pintor, a0 mesmo tempo que,
anos depois, se lhe oferece, em diferentes termos, oportunidade de
abracar um segundo projecto equestre destinado para a Igreja de San
Nazaro, em Mildo, capela que teve efectivo inicio por volta do ano de
1511, com desenho de Bramentino.

Fig. 6
Leonardo da Vinci
Rider on a Rearing

Horse trampling on
a Fallen Foe

Royal Library,
Windsor Castle

Acontece que para este projecto, Leonardo da Vinci deixou preciosa
informacao no félio 179 v. a, do Codex Atlanticus, escrevendo pela
sua propria mao um longo precario a incluir materiais e mao de obra

necessarios a sua conclusdo. Na referida lista, Leonardo comeca por
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referir o preco do metal necessario para fundir cavalo e cavaleiro
(sem mencionar quantidades), incluindo o ferro da armagio interior
do modelo, o carvido necessario, a lenha, a cera para fundir e fixar o
molde, e o forno. Faz depois referéncia ao preco para a construc¢io do
modelo em argila, e em cera, ndo esquecendo de elencar as despesas
com os artifices responsaveis pela conclusdao do grupo equestre. Aos
custos com a producio em bronze, Leonardo junta as despesas com
a constru¢io do mausoléu, elencando criteriosamente o preco da
pedra marmore necessaria ao projecto, referindo de inicio o bloco de
marmore que servira de base ao cavalo, com referéncia precisa as suas
dimensdes. O mesmo faz relativamente as pedras necessarias para as
cornijas, também para o friso e arquitrave, para os capitéis, para as
colunas, para as bases, e ainda toda a pedra necessaria a construcéo
do sarcofago. A matéria - prima, Leonardo junta o custo relativo ao
trabalho necessario para a sua conclusdo, com referéncia as oito
figuras e a um mesmo nimero de festdes, além da despesa relativa
a producio das cornijas, dos frisos, das rosaceas, das colunas, dos
capiteis, das bases, e das harpias candelabros: monstros com cabeca
e seios de mulher e corpo de abutre.

2 - O grupo equestre Sforza.

Anotacdes de Leonardo da Vinci no Codex Madrid IT

(e outros félios)

As dezassete folhas do Codex Madrid II, relativas ao estudo dos
moldes para fundi¢io do Cavalo Sforza, revelam o interesse de
Leonardo da Vinci em concluir com éxito o projecto de Mildo. Duas
destas folhas estdo datadas, a primeira de 17 de Maio de 1491 (fol.
157 v) na qual Leonardo escreve qui si fard ricordo di tucte quelle cose le
quali fieno al proposito del cavallo de bronzo del quale al presente sono inn
opera®, a segunda de 20 de Dezembro de 1493 (fol. 151v), informando
nesta que decidiu moldar o cavalo sem cauda e deitado de lado, pois
receava que deitando-o de cabeca para baixo o molde se ressentiria da

28 BNM, Codex Madrid II: «A sere 17 di maggio 1491 ...».



humidade dadas as longas horas em que estaria soterrado, expondo-
se demasiado a humidade, pondo em perigo o éxito da fundi¢ao®.
Fica bem claro que os dezassete folios que constituem o Codex
Madrid II foram parte de um grupo maior de folhas primitivamente
agrupadas num mesmo caderno e destinadas a servirem um texto
final na forma de tratado sobre a escultura®. O primeiro dos
dezassete félios (Codex Madrid II, fol. 141 r.) vem em conclusdo
da exposicdo iniciada no félio precedente relativa a preparacio
do unguento para aplicacdo sobre a figura de cera em momento
prévio a aplicagdo das capas cienere, la quale sara facta o di scaglia di
ferro, o osso bruciato, o foglie di noce bruciate, o sterco bovino, o sstagnio
calcinato, o palpiro, o ssepia, o fumo di tutia, o terra di valenza vetrificata e
polverizata, o qualu[n]che cosa sottile, pure che non i[n]bratti la medaglia
e che oltre all’ essere sottilissima e quasi impalpabile, ch’ ella sai sopra la
sabionente e arida tera data sottilmente® e a tratar da pequena fundicio,
ao contrario dos contetdos dos restantes folios que de uma e de
outra maneira incidem sobre a fundicido do cavalo Sforza, sinal de

que o programa é abrangente a pequena, média e grande fundico, e

29 BNM, Codex Madrid II: «A di 20 di dicienbre 1493 conchiudo gittare il cavallo
sanza coda e a diacere, perché essendo esso cavallo braccia 12, a gittarllo
pe' piede anderebe vicino all’ acqua uno braccio, e levare il teren non posso,
e 1I'umido mi potrebe nocere, perche la forma stara assai ore sotto terra, e 1la
testa vicino all’acqua uno braccio s'inpregnierebbe di umidita. E 1'gietto non
verrebbe».

30 Biblioteca Nacional de Madrid, Departamento de Preservacion Y Conservacion de
Fondos, expediente 1345.
Cfr Edward Maccurdy, Les Carnets de Léonard de Vinci, pp 55-56, Gallimard 1942.
Na introdugdo é avancada a possibilidade de Leonardo ter concluido em Mildo
«I1 Libro de Pictura», segundo dedicatéria de Fra Luca Pacioli a L. Sforza na sua
obra De Divina Proportione, perdido apés a entrada das tropas francesas em Mildo
em 1499. O mesmo também relativamente a um tratado de anatomia do cavalo
resultado dos estudos de Leonardo a propdsito do grupo equestre Sforza, segundo
G. Vasari e Gian Paolo Lomazzo. Ambas as noticias sem confirmacgao.

31 Cfr. Benvenuto Cellini, Trattato della Sculptura. Leonardo neste passo refere-se
a um caldo composto destinado a aplicar com pincel sobre a pele da figura as
vezes necessarias de forma a protege-la da aplicag&o das capas «finissima, feita
de limalha de ferro ou osso queimado, ou de folhas de nozes queimadas, ou de
esterco bovino, ou de estanho calcinado, ou de papiro, ou de sépia, ou de cinza,
ou de terra de Valenza vitrificada e pulverizada ou com qualquer coisa delicada
que ndo suje as medalhas e que para além de ser finissima e quase impalpavel
possa ser aspergido sobre a terra arenosa em capas muito finas.»
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Fig.7

Leonardo da Vinci
Estudo parcial do molde com vista a fundicdo do Cavalo Sforza. Codex Madrid II, fol. 157 r
Biblioteca Nacional de Madrid
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generalizado as diferentes especialidades (disciplinas), com tudo o
que isso implica quanto aos procedimentos e saberes implicitos aos
diferentes géneros®.

Ja no verso do mesmo félio (fol. 141) Leonardo retoma aquele que
parece ser o assunto fundamental da exposicdo, abrindo a primeira
noticia com a epigrafe della forma a stare a diacere o sottosopra,
problema a que volta ja depois de 1490, e do qual tudo ou quase tudo
depende em matéria de moldagem e fundi¢io, pois diferente sera o
reforco do molde se destinado a ser enterrado deitado de lado (sobre
o flanco) ou a ser enterrado invertido (com a cabega para baixo).
Em todo o caso, e independentemente da solu¢io final, ambos os
recursos apresentam inconvenientes para uma boa jitagem, no
primeiro caso, devido a probabilidade de deficiente enchimento das
patas que se pretendem macicas, e a descompensacéo da jitagem em
geral, no segundo caso, em virtude da profundidade do fosso, bem
mais acentuada, a conduzir o molde para uma zona muito préxima
do lengol freatico, expondo-o a humidade sendo mesmo a sua rapida
desagregacio.

No geral, os contetidos respeitam aos procedimentos finais de
fundi¢do, embora com constantes referéncias & natureza complexa
da moldagem (macho e capa) que no caso especifico do projecto
Sforza se ndo cumpriria pelo método classico de cera perdida
(método directo), antes com recurso a procedimentos alternativos
(através de moldagem e edicio em cera) havendo momentos
em que os procedimentos sio muito préximos da fundi¢do pelo
processo de areia. E nesta perspectiva que se deve ler o conjunto dos
procedimentos definidos por Leonardo da Vinci tendo em vista a
produgio do grupo Sforza, de resto confirmado pelos desenhos que
de modo geral retratam um momento excepcional na histéria da

fundicéo artistica da era moderna. Tomemos como exemplo o félio

32 Outros folios, inseridos em diferentes coleccées, permitem concluir ter Leonardo
da Vinci propésito de redaccao de um tratado sobre a escultura, com desenho
préximo ao conceito e definicdo dos géneros definidos por Plinio Segundo (O
Velho). Cfr. Les Carnets de Léonard de Vinci, Editions Gallimard, 1942 V. 2, p. 395
e segs.
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157, desta mesma coleccio (Codex Madrid IT), que ajusta no recto um
desenho bem conhecido relativo as partes que constituem o molde
da cabega e pescoco do cavalo, com respectiva armagio em ferro, com
indicacdes precisas relativamente ao fecho do macho. No particular,
aquele formulario que corre sob o titulo questi sono i pezi della forma
della tessta e collo del cavallo, co’ sua armadure e fferamenti® é préoximo
ao procedimento adoptado para calcamento do macho solto pelo
processo de areia, com tentos, e com auxilio de p6 de aparto e que
ali, concretamente, reporta ao fecho do molde pelo método indirecto.
Explicita a natureza do referido método ao afirmar que il pezo della
fonte, cioé della sua capa, colla groseza dentro della ciera, fia I’ ultima
cosa a essere chiavato, acio che per essa finestra si possi fare il masschio
interamente pieno, che va dentro alla testa e orechi e gola, e che circunda il
legnio e fferi sua armadura. E poi tignierai il pezo della fronte di dentro e
ttanto quanto nel serare e’ tignie del machio, tanto ne leva di mano i” mano
senpre ritigniendo, in modo tochi per tutto il maschio col pezo della fronte
rimesso, ndo deixando margem a qualquer davida, na medida em
que o macho (que no método por cera perdida corresponde a massa
de argila que constréi o nicleo para dentro da capa de cera, depois
aprisionada pela parede de bronze) ao ser calcado contra as paredes
internas do molde s6 depois ¢ refractado, o que implica a abertura
do molde (método indirecto), como se de caixas de fundicao pelo
processo de areia se tratasse, tendo em vista a conveniente cozedura
do macho, para se voltar a fechar a forma e proceder a refractacéo
final do conjunto: macho e capas®.

Noentanto, neste mesmo contexto, surgemdiferentes noticias. Mas

bom sera lembrar que as mesmas respeitam a pequenas experiéncias

33 «Estas sdo as pegas do molde que correspondem a cabega e pescoco do cavalo,
com a respectiva armacao e cintas de ferro.»

34 O tasselo ou tasselos que correspondem a forma da cabega e que tém uma
camada de cera no seu interior, sdo as Ultimas a serem cravadas para que se
possa através desta abertura calcar (concluir) o macho do interior da cabega, das
orelhas, e da parte alta do pescoco, e estdo devidamente cintadas pela armacao
de madeira e ferro. De seguida aplicam-se tentos com p6 de aparto na parte
interior do fragmento e ao fechar, por tentativas, ajusta-se o macho, e deste modo
os tasselos da cabega adaptam-se perfeitamente ao seu lugar ficando assim
concluido o calcamento do macho e fechado o molde.



que Leonardo da Vinci frequentemente realizava de modo a garantir
sucesso com o molde grande (Windsor 12350) aconselhando, de
resto, frequentemente, o trabalho com os pequenos modelos. E o caso,
por exemplo, de uma noticia proveniente do Codex Atlanticus®, que
apesar de vir em conclusdo, permite entender tratar-se de pequena
fundicéo pelo processo de cera perdida, com recurso a modelagio
do protétipo, moldagem e edi¢do em cera, construgdo da arvore
de fundi¢io, moldagem com recurso a cinta metélica (contentor
metalico), gesso e jitagem. Esta mesma noticia d4 conta da edi¢io em
cera do modelo original e posterior construcao da arvore de fundicao,
com referéncias precisas aos canais de ventilagio e de jitagem, sem
esquecer o procedimento relativo a evacuacdo da cera, e inversdo do
molde (contentor metalico) com vista a fundicio.

Noutros casos, os procedimentos podem respeitar a diferente
volume de fundicdo, como acontece com Windsor®, contudo,
paralelamente, com indica¢des ao ganho de tempo com a secagem
das capas se ou quando realizadas em gesso, fixas em bandas
metélicas, mas também a economia no preco da lenha e, sobretudo,
por ser apenas necessario alguns dias para construir este tipo de
moldes. Neste mesmo félio, Leonardo da Vinci faz referéncia ao
exercicio da moldagem, comecando por referir a marcacio sobre o
cavalo de cada uma das pecas (tasselos) com ajuda de cravos e com
a altura que se deseja para o corpo do molde, que se entende ser de
argila, produzido aqui por inteiro depois de definidos os diferentes
continentes (tasselos), procedimento que nos remete para o exercicio
da moldagem e edi¢do da época pré-Classica que salvaguarda a matriz
primitiva, ao contrario do procedimento directo em cera perdida que
nio deixa possibilidade de qualquer retorno. No mesmo cédice”, mas

em diferente f6lio, temos o procedimento em fase mais adiantada, o

35 Codex Atlanticus, fol. 352r.
36 Codex Windsor, fol. 12347 r.

37 Codex Windsor, fol. 12350.
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molde concluido, desarmado, rearmado, procedendo-se a marcacio
da espessura do metal com recurso 4 lastra de barro, e calcamento
do macho. Esta lastra de barro aplicada contra as paredes internas
do molde a qual correspondera a grossura da parede de bronze, deve
ser devidamente acondicionada, e pesada, pois dela depende a carga
de metal necessaria a jitagem na sua globalidade, sendo que também
esclarece quanto ao volume de metal necessario as diferentes partes
do molde, na correspondéncia directa com a quantidade de lastra
utilizada.

Voltamos ao conjunto de félios que organiza o Codex Madrid
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I1, justamente no ponto em que ficamos, a partir da noticia com a
epigrafe della forma a stare a diacere o sottosopra, o problema maior
de Leonardo, e provavelmente também razdo dos sucessivos atrasos,
ou até impedimento maior e absoluto que podera estar na origem
do desenlace conhecido, muito tempo antes do desvio do metal
destinado a fundicdo e, mais tarde, da tomada de Mildo pelas tropas
francesas com a destruicdo do modelo de argila em real grandeza. Do
trabalho com os fornos, e do modo de resolver problemas habituais
no decurso da fusio dos metais, vem Leonardo a dar noticia j& na
parte final do félio 141 v., continuando ou concluindo a noticia, mais
a frente retomada (esta como outras), com diferente redaccio ou com
ligeira declinacdo. E da parte final dos procedimentos de fundigio
artistica que os conteudos em referéncia tratam, alguma das vezes
de modo muito particular, pelo que é de esperar preocupa¢io com
o fecho das juntas do molde, como ainda com a qualidade da terra
(areia de fundi¢do) a aplicar nas Gltimas camadas da capa (parede
exterior do molde), uma mistura de areia de rio, pelo de boi, estopa,
e cola, servindo a malha de canhamo para conferir estabilidade e
sobretudo resisténcia a humidade, uma vez prevista a conducéo do
molde para o fosso. Ja no verso do mesmo félio (fol. 142 v.), vem
noticia relativamente a4 moldagem do cavalo, com redaccio de algum
modo proxima da de Windsor, nos termos della forma, che non si spichi
dal cavallo incienerato quando si fa, supondo-se o cavalo modelado em
argila e revestido com uma camada de cinza, como ainda construida
a estrutura do molde (em ferro), servindo o desenho das partes
que o constituem ndo s6 de demarcacio dos diferentes territdrios
(tasselos) como da sua fixacao, com recurso aos cravos metalicos que
simultaneamente servem de marcadores e reguladores da grossura
da capa®.

Vém depois (fol. 143 r.) recomendacdes mais especificas a tratarem

38 «Della forma, che non si spichi dal cavalo incienerato quando si fa. Conponila
prima tutta di quella grosseza che va da’ ferri in dentro. E inanzi che metti i
ferri, la taglierai di quanti pezi ti piacera e puntellerai le parti atte a cadere, ma
inanzi che cominci la forma, segnia com chiodi la natura over 1’ andare de’ tagli,
e ttanto lasscia fori esi chiodi quanto tu vuoi che 1la forma sia grossa quando fia
da tagliare.»
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em detalhe o trabalho com o forno com vista a jitagem, a par de outras
que uma vez mais recomendam o isolamento das paredes interiores do
molde fazendo-as impregnar de um caldo produzido a partir de pez
grego (substancia resinosa proveniente do pinheiro), a mistura com
dleo de linhaca, terebintina e sebo, ao qual se adiciona aguardente,
com a finalidade de provocar combustio suficiente ao aquecimento
do molde em momento prévio 4 jitagem. Recomendacdes que chegam
a defini¢io pormenorizada da qualidade da areia (da terra) a fazer
encosto as paredes do molde quando introduzido no fosso, tera seca
dal castellaccio e polverizata e’ numidita com aceto, o voi olio di lino, e poi
ben pilata, e questa sia grossa 2 dita, terra bem seca cuja proveniéncia é
determinada, a qual é peneirada e humedecida com vinagre ou dleo de
linhaga, e s6 depois apertada (calcada) contra as paredes exteriores do
molde de modo a obter uma parede de dois dedos de grossura, a partir
da qual se podera continuar a apertar com a terra retirada do fosso, de
modo a compactar bem o molde aumentando consideravelmente a
sua resisténcia a forca exercida pelo metal no momento da jitagem. Ja
no verso deste mesmo félio, temos noticia relativa a distribuicio do
bronze no molde, numa clara abordagem a fundicdo do Cavalo Sforza
pela implica¢do do funcionamento simultaneo de varios fornos di sopra,
di sotto, com as recomendagdes conhecidas no que respeita a pesagem
da lastra e correspondente peso de metal a introduzir nos fornos,
em concordancia com as partes do molde a encher, sem esquecer a
qualidade da lenha, com preferéncia pelo salgueiro, amieiro, e abeto,
e os cuidados a ter com o aquecimento prévio dos fornos. A concluir,
Leonardo volta uma vez mais ao tema da moldagem, centrado que esta
neste procedimento, que no essencial pouco difere daqueles referidos
em Windsor (fol. 12347) e Madrid II (fol. 142 v.), com incidéncia no
unguento a aplicar sobre a pele da figura (do cavalo), uma mistura de
cinza, sebo, e p6 de forno, cuja finalidade é a de isolar a parede da figura,
separando-a das capas pela interposta gordura afagada pela cinza.

Ja o folio seguinte (144 r.) remete para a pequena fundi¢do. Embora
sob o titulo conpositione del dentro della forma, na realidade este pequeno
capitulo remete-nos uma vez mais para a natureza da areia de fundicio,
uma mistura de areia de rio, ladrilho triturado, cinza, clara de ovo e
vinagre, com indicagdo precisa a necessaria experimentacio. Remete
igualmente para a pratica da pequena modelagio, ndo apenas em
funcéo da ductoria, da ideia, e do que a mesma implica em termos do

desenho (designatio) e da imitacdo (animatio), mas fundamentalmente



em razdo do estudo técnico tendo em vista o manuseamento do
molde em real grandeza e o acondicionamento dos fornos. Ensina
ou promove a fundi¢do rapida e modesta, experimental e cenniniana,
del fare gietti senplici e presti quessti fieno fatti in una cassa di sabione di
fiume, innumidito con acieto, areia de rio e vinagre, calcamento simples
da forma e do macho, ou mesmo recurso a vazamento a céu aberto. No
verso, os capitulos respeitam a grande fundicdo, com especial destaque
com o desarme do molde de modo a prevenir qualquer basculamento
do conjunto, que a acontecer traria danos irremediveis, focando
depois no macho, na sua natureza e composicao (reiterando a mistura
de p6 de ladrilho ou pé de calcario, gesso, cinza, tudo a mistura com a
ja referida areia de rio, e humedecida com 6leo de linhaga) e sobretudo,
na necessidade de ser bem refractado, de modo a garantir boa recepcéo
ao metal no momento da jitagem.

No 4mbito dos trabalhos preparativos tendo em vista a fundi¢io
do Cavalo Sforza, e com o propédsito de avaliar pessoalmente os
comportamentos dos materiais grosso modo utilizados no exercicio
da grande fundi¢do, procedimentos, de resto, bem caros aos mestres
fundidores artilheiros, estincia primeira de introducdo aos segredos
da grande fundi¢io em Mildo, & parte daquela por certo exercida em
conjunto com Andrea del Verrocchio em Florenca até finais da década
de 1470, Leonardo nio dispensa a formacéo empirica, levando a cabo
uma pandplia de experiéncias destinadas a garantir a reducéo de risco
sempre presente nestas circunstincias, aqui agravadas pelo facto
de o volume de jitagem previsto ser gigantesco. Razdo da demora na
verificacio da melhor combinacio tendo em vista o isolamento das
paredes interiores do molde, incluindo, naturalmente, toda a superficie
do macho, pois importava garantir uma pelicula que impedisse o
contacto da massa de bronze com a humidade eventualmente ainda
existente no corpo da capa e ou do macho, no momento da jitagem.
Nzo ha na precaucio qualquer exagero, pois se se garantia a secagem
do conjunto (capa e macho) em periodo prévio ao enterramento
do molde, neste periodo de tempo o pior poderia acontecer, sendo
fundamentalmente esta a razio por que Leonardo aconselha a
construcdo de um pequeno molde, tratado com os mesmos preparos
que haveria de ter o molde grande, impregnado de uma mistura de
pez grego e 6leo de linhaca, e enterrado durante pelo menos trés dias,
jitando depois o bronze, modo de concluir da disposicéo e acerto dos

meios. Também assim com o fecho do molde, e com o0 modo de selar as
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juntas, deitando méo aos procedimentos conhecidos, ajustando aqui

e ali percentagens, e sempre a convidar o interlocutor a experimentar

de modo proprio e a anotar o resultado das suas experiéncias. Outros

sinais ddo-nos conta da perfeita percepcio de Leonardo relativamente

a dimensdo da coisa a fundir, e por consequéncia da consciéncia dos

problemas a enfrentar. O problema é o da dimensio, e ndo é demais

referi-lo, pois é a dimensdo que produz obstaculo & concretizacio da

fundicio, desde logo, a decisido definitiva quanto ao modo de enterrar o

molde, se deitado sobre o flanco, se invertido com as patas para cima. E

porque esta decisdo implica, como antes se disse, adequada construgio
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e reforco do molde, uma impedia a outra de se concretizar, sendo
justamente este o problema que aqui se destaca (fol. 145 v.) a partir
da leitura que a decisdo de deitar o cavalo sobre o flanco levanta. Na
eventualidade desta decisdo, Leonardo da Vinci avanca dois grandes
inconvenientes que no fim de contas se resumem a um s6 problema,
e que respeita a possibilidade de deslocacdo do macho ou mesmo a
sua destruico, devido a forca do metal que o haveria de envolver no
momento da jitagem. Se 0 macho resiste a pressiao do metal, rompem
as paredes exteriores do molde (capas), pelo que haveria de se reforcar
o molde justamente no lugar a que estaria mais sujeito & pressdo do
metal (zona baixa do molde), e dar conveniente atencio a amarracio
do macho, que é solto, como a devido tempo se disse.

O problema seguinte é o do nivelamento da jitagem, io ho alquanto
di dubitatione del bronzo cadente da diversi fornelli nella forma, che esso
abondando e piovendo co’ magiore vehementia e cquantita ‘n un loco che in
un altro, che non si raguali in superfitie, pois ndo ha garantia de que o
metal proveniente dos diversos fornos garanta o enchimento das zonas
correspondentes sem necessidade de irem em auxilio de outras por vias
mais longas, inconveniente que sobretudo se traduz pela relacio mais
percurso maior a probabilidade de arrefecimento do metal, criando-se
zonas de obstrucdo que por suavez impedem que a alimentacio que lhes
é destinada se concretize, dai a decisdo de levar a cabo uma experiéncia
destinada exclusivamente a testar o comportamento do metal quando
vertido em pontos opostos e com diferente volume de jitagem. O
problema da jitagem com recurso a diferentes fornos colocados de
forma a alimentarem o molde a diferentes niveis, os mais baixos para
as partes mais fundas do molde, obriga adicionalmente & introducéo
de canais de pélvora fina de bombarda, com a finalidade de servirem
de aviso a orientacdo da jitagem®. Nio sera por acaso a colagem destas

noticias a uma outra que a propdsito do custo da fundicéo artistica em

39  «(...) Onde si vole prima distoppare il fornello colle buse del canale che sol
risspondano alla basa. E cquando il bronzo ara ripieno la basseza del taglio
apresso all'alteza delle ganbe, fa che esso bronzo tochi uno buso pieno di polvere
da bonbarde fine, il quale buso spiri di sopra, accio che di sopra aparissca il
segnio dell’alteza del bronzo».
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comparagio com a produgio de sinos e bombardas afirme que aquela
(...) é di gran manifactura e pericolosa nel gittare per ragione delle varie vie e
llunghese, com a escultura a exigir grande estudo e engenho do artista.

Nem mesmo o canal, ou canais exteriores de jitagem escapam a
observacio de Leonardo da Vinci, que ndo poupa esforcos por redigir
cuidado e cultivado estudo sobre a grande fundicio artistica, deixando
noticia pormenorizada relativamente aos procedimentos mais infimos
que a mesma implica, sinal que releva da atencdo dada a pratica da
escultura em contexto da cultura do Renascimento. A existéncia do
canal exterior de jitagem é por si s6 elemento ou circunstancia que
nos remete para a grande fundi¢do, a lidar com consideravel volume
de metal, com molde enterrado no solo, e com jitagem em gravidade a
vencer percurso que liga a base do forno a entrada do molde. O referido
canal deve ser solto e independente do conjunto, amovivel, de modo
a facilitar a sua rapida reposicdo, deve estar bem refractado e quente
no momento da jitagem. Como uma coisa pede a outra, voltamos uma
vez mais ao bronze, devidamente liquefeito e em correspondéncia
com os restantes fornos, a entrar no molde de modo regular e a
ocupar gradualmente o espaco vazio, salvaguardando-se o principio
que respeita ao enchimento prévio das partes mais fundas, com
abertura prévia dos fornos correspondentes. Ha também referéncias
a disposi¢do dos fornos, que em tudo concorda com os desenhos de
Windsor (fol. 12349 r.), enterrados no solo, e a diferentes niveis, a
cintar o fosso dentro do qual se encontra o molde. As davidas que ficam
sdo relativas 4 fogueira da capa e do macho, i. e. a0 momento e lugar
da sua efectiva refractagdo, por nos parecer excessivamente demorada
a opera¢io de conducio, coloca¢io e acondicionamento do conjunto
no interior do fosso, com este Gltimo acréscimo (oclusdo completa do
fosso) que por ndo ser de pouca conta sujeita a mais demora. Talvez em
razdo da demora que o procedimento acarretaria, Leonardo da Vinci
pensa a refractacdo da capa e do macho (do molde no seu conjunto)
em lugar proxima ao da fossa, pensando engenho que possibilite
o transito do conjunto de um lugar para o outro (como se vera mais
adiante), justamente por ser impensavel a fogueira dentro do fosso,
dai a necessidade do calculo do peso do molde, com aconselhamento
constante & pesagem de toda a terra (areia de fundi¢io) utilizada na
producio do macho e das capas.

Nio é demais referir a natureza excepcional do Codex Madrid

I, justamente por naquele conjunto de fdlios se circunscrever



procedimentos relativos & grande fundicdo em fase final ou em
conclusdo do exercicio de jitagem. A fase relativa aos preparativos
e 4 modelacdo do prototipo (do cavalo em real grandeza), inscrita
em félios de que se ndo conhece paradeiro, por certo examinados
e avaliados com igual rigor, haveria de permitir alargamento do
dispositivo aos diferentes géneros, nomeadamente ao trabalho com
o marmore, dada a sobreposicdo no periodo inicial da modelacéo
em argila e em real grandeza do modelo, oferecendo oportunidade
para, de modo diverso, se referir o emprego do exempeda albertiano,
na forma de varetas brancas e pretas, dispositivo modesto mas por
certo eficaz nas maos de artistas familiarizados com a pratica da
sculptura®. Todavia, e dada a complexidade do assunto, Leonardo
tem necessidade de revisitar as mesmas operagdes, justamente por
ser dificil a exposicdo, ou mesmo por haver o perigo de se tornar
opaca a explicitagdo. Dai a preferéncia pela noticia curta mesmo que
incompleta, ajustada mais a frente, completada na medida possivel,
mas sempre insuficiente ou s6 compreensivel para aficionados e
artistas familiarizados com as técnicas de fundicdo. Em todo o caso,
serve o exposto para introduzir assunto que respeita uma vez mais a
moldagem em argila, a0 molde feito por pecas (tasselos) destinadas
a desmoldagem sem perda ou dano do modelo original se ffarai a
cciasscuna retondita di qualunque menbro la forma di tre pezi, con molta
piti facilita la sspicherai dal cavalo di terra, che sse di due pezi da tte fatta
fussi, também porque em funcdo de um volume consideravel de
matéria a tornar deste modo possivel 0 manuseamento das partes, e
assim do todo, em concordéncia com as necessidades quer técnicas
quer artisticas.

Voltamos da moldagem ao posicionamento do molde tendo em
vista a fundicdo (Codex Madrid I, fol. 148 r.). Deixamos ja registo da
perfeita percepcio de Leonardo da Vinci relativamente a dimensio

4@  Cfr. félio em acervo no Institut de France (Codex A 43r.), com noticia sobre o modo
de producao de estatuas em marmore, abrindo o capitulo com os procedimentos
relativos a modelagdo em argila e em real grandeza do modelo a reproduzir
em pedra com a descrigdo das referidas varetas, pintadas de branco na parte
que corresponde ao corpo de marmore a subtrair, de preto na parte que sobra
relativamente ao volume inicial.
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da coisa a fundir, e por consequéncia da consciéncia dos problemas a
enfrentar. Sublinhamos que a dimenséo produziu efectivo obstaculo
a concretiza¢do da fundicdo, por ndo haver decisdo definitiva quanto
ao modo de enterrar o molde, se deitado sobre o flanco, se invertido
com as patas para cima. E porque esta decisdo implicava adequada
construcdo e reforco do molde, uma coisa impedia a outra de se
concretizar, sendo justamente este o problema que aqui se destaca
mas agora a partir da leitura que a decisdo de enterrar o cavalo de
patas para cima levanta®. No enunciado, e a proposito da pesagem da
lastra, vem noticia que clarifica que o modelo poderia ser construido
em cera, como em argila, facto importante por situar o problema
num campo mais alargado no qual cabe por igual a fundicio pelo
processo classico de cera perdida (método directo), como a fundi¢io
com recurso  moldagem (método indirecto). Com o cavalo invertido
(subentende-se o molde invertido cabega para baixo) no fosso, a
parte mais baixa do molde corresponde agora a cabega e pescoco do
equideo, as primeiras zonas a serem alimentadas pelo metal em fus3o.
No geral a noticia repete o que antes se disse a respeito da decisdo em
enterrar o molde deitado sobre o flanco, com zonas alimentadas a
partir de fornos destinados exclusivamente a esse fim, com jitagem
directa para aquela parte especifica do molde, depositando-se assim
o metal no lugar certo, mantendo-se as restantes paredes do molde
intactas, sem qualquer impedimento, e livres para a jitagem em
tempo em em condi¢des que a arte da fundi¢io exige.

Referimos anteriormente os dois grandes inconvenientes dajitagem
com o cavalo deitado sobre o flanco (molde enterrado deitado sobre
uma das duas faces maiores) que no fim de contas se resumia a um s6
problema, e que respeitava a possibilidade de deslocacdo do macho

41 «Io ti ricordo che sse ttu gitti il cavallo sottosopra, che ttu ben pesi la ciera
o tterra che va dalla sschiena alla somita del capo, e che ttu metti polvera da
bonbarde vicino al loco dove il collo s'appica colla sschiena, accio che quando
il fonduto bronzo ha presso che pieno il collo, che ‘1 vanpo d'essa polvere lo
dimosstri. E ffatto tal dimosstratione, subito fa distopare li altri fornelli. E
cquessto fo perché il cadente bronzo si fermi dove cade e non n'abi per traversa
via a correre ne’ lochi piu bassi del suo colpire. E ffa ch’e forni dinanzi oltre allo
enpiere dello collo, che ancora e’ possino enpire tutta la parte dinanzi, perché il
bronzo dello altri forni prima sarebbe freddo che 1i avessi socorso.»



ou mesmo 4 sua destrui¢io, devido a forca do metal que o haveria de
envolver no momento da jitagem (fol. 145 v.). Nestas circunstancias,
se o macho resistisse a pressio do metal, romperiam as paredes
exteriores do molde (capas), dai a necessidade de se reforcar o molde
justamente no lugar a que estaria mais sujeito a pressdo do metal.
Vem agora Leonardo da Vinci completar sobre os inconvenientes da
jitagem com o cavalo deitado (fol. 148 v.), em razdo da jitagem que
para duas das quatro patas deveria ser macica, impondo portanto
um volume consideravel de bronze, o que implicaria um periodo

de vazamento intenso, demorado. Ao que acresce, o facto de o par
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Fig. 10
Leonardo da Vinci,
Estudo Grupo Sforza,
diferentes perspectivas
prevendo molde
enterrado cabega
para baixo

Codex Madrid I,
fol. 149 r. Biblioteca
Nacional de Madrid
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de patas correspondente ao flanco mais baixo do cavalo, uma delas
macicas, exigir demora na jitagem e valores de retrac¢io assinalaveis,
com necessidade de peso adicional de metal para compensacio,
provocando no fluxo do metal em geral, oscilagdes de dificil
contabilidade, também nas zonas mais altas, nomeadamente nas
bocas de alimenta¢io, augurando-se imperfeita a fundicdo®.

Os desenhos que acompanham o texto vém no seguimento do que
antes se explicitou, nomeadamente nos aspectos que respeitam aos
diferentes modos de jitar (cavalo invertido vs. cavalo deitado), com
anotagdes graficas que esclarecem sobre a disposicdo geral de toda a
logistica que tornaria possivel a fundi¢do do grande cavalo de bronze,
semesquecer os instrumentos mecanicos deeleva¢io, osengenhosque
seriam necessarios a deslocacdo do molde, a arquitectura dos fornos,
as ferragens a aplicar nas capas, os instrumentos que estruturariam o
macho, e os dispositivos de garantia do espaco reservado ao bronze.
Insiste na estrutura do macho, perfurada de modo a facilitar a
evacuacdo dos gases formados pela reac¢io térmica da jitagem, ou
pensada de modo a construir respiro ricordati di lassciare in il maschio
uno esalatorio per lo quale possa essalare I'aria o umidita rinchiusa, que
se alonga até as extremidades das capas de modo a que os vapores
ndo interfiram na composi¢do e temperatura do metal de modo a
que quando il bronzo ha circondato il maschio, che lla umidita fumando e
multiplicando non avessi a passare per lo bronzo, e ffarlo ribollire e ssaltare
via*®®. Como insiste ainda em dar seguro conhecimento relativamente

a construcdo dos fornos e dos cuidados a ter com o seu desenho

42 «Se 'l cavallo si gitassi a diacere, le ganbe che vanno massiccie terrebono assai
piu il bronzo fonduto che 1le bocche che porgano a cquella. Onde accaderebbe
che le boche sarebbon gia congielate e arebbono facto il loro calo, che lle ganbe
sarebbono ancora in acqua e volento, nel congielarsi fare nel risstringniersi il
suo debito calo, non arebono chi 1le porgiessi il rienpimento e ristoro del calato
bronzo. E 1le ganbe rimarebono inperfette e mancato una parte per tutta la sua
lungheza.»

43 Codex Madrid IT, fol. 149 v.



interior*, voltando por isso ao metal em fusdo, aos cuidados a ter
dentro e fora do forno, vindo depois as correspondéncias entre cera e
bronze ou argila e bronze, com o sentido do calculo das quantidades
de metal necessarias, e outras informacdes igualmente preciosas que
por julgamos convenientemente ja referidas, nos dispensamos de as
reanalisar.

Um félio proveniente da Royal Library, Windsor Castle, relativo a
designs of furnaces in ground plan and perspectival section for the casting of
the “Sforza Horse”; cogwheel and pulley mechanism; armatures for the core
of the “Sforza Horse”; and a man in bust — length profile facing to the right*®,
representa no recto o molde do cavalo introduzido no fosso (cova) da
fundi¢io de cabeca para baixo, e ainda duas perspectivas relativas aos
fornos, nas quais se representa o cavalo de maneira esquematica e na
posicdo invertida. Esta ideia de enterrar o cavalo de cabeca para baixo
tinha por fundamento tirar proveito da jitagem rapida da parte mais
larga do molde, e a vantagem de ndo ficarem em carga as partes mais
frageis do cavalo, as patas. Tinha no entanto o inconveniente de o
lencol freatico poder intervir desastrosamente nas paredes do molde,
dada a profundidade consideravel do fosso, facto que tera pesado na
decisdo de Leonardo em abandonar esta ideia.

Este f6lio, na mesma face, esquematiza na zona superior esquerda
o pensamento de Leonardo relativamente ao posicionamento
dos fornos, através de trés desenhos, um em perspectiva, parte da
qual se pormenoriza a direita da linha média da folha, e a planta
correspondente, duas, uma para cada nivel de fornos. Estes desenhos

sdo relativos ao pensamento do pintor em jitar o cavalo invertido, em

44 «Dividi il fondo in due parti, cioé il suo diamitro. E1 mezo d'esso diamitro fia
la magiore alteza dal mezo della volta al mezo del fondo. E oltre a di quessto,
tonderai li angoli che ffa la volta dove si giugnie col suo fondo, perché in esso
loco la fiamma non adopera e ssta alquanto fredda e 11i il bronzo spesso da
principio al gielarsi e non nel mezo.»

45  Leonardo da Vinci, Designs of Furnaces in Ground Plan and Perspectival Section
for the Casting of the “Sforza Horse”; Cogwheel and Pulley Mechanisms; Armatures
for the Core of the “Sforza Horse"; and a Man in Bust-Length Profile Facing to the
Right (recto). Further Designs of Furnaces in Ground plan and Section for the
Casting of the “Sforza Horse” (verso), Royal Library, Windsor Castle 12349. Pena e
tinta castanha, notas a giz preto, 27,8 X 19,1 cm.
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redor do qual se posicionam os fornos, cada um afecto ao enchimento
de parte precisa do molde, destinando-se uns a jitagem baixa do
corpo, Sotto, outros a jitagem das partes mais altas, incluindo as
pernas, Sopra. Esta designacao, ora Sotto, ora Sopra, sio repetidas no
verso do félio, a acompanharem outros tantos esquemas (plantas) na
parte inferior da pagina, com os respectivos canais de jitagem.

O desenho representa em perspectiva a sec¢dao do corpo do cavalo
enterrado de cabeca para baixo, delineado de forma esquematica
por um circulo, sendo visivel o que corresponde a duas das suas

pernas com os respectivos ferros da funda¢io bem erguidos, e bem
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amarrados a estrutura interna, e ainda o afundamento adicional
do fosso relativo ao pescoco e cabega do cavalo. Lateralmente duas
estruturas, uma de cada lado do fosso, abertas nas quatro faces por
largos arcos destinadas a abrigar os fornos que de um e do outro lado
do fosso alimentardo o molde. No correr do fosso, num dos extremos
e acima da linha do ch3o, outra construcio destinada a alimentar
o molde nas partes mais altas (pernas). Ao lado, dois desenhos a
representarem no plano horizontal a correspondéncia das casas dos
fornos com o fosso (ou fossa) da fundicio, um deles com referéncia
a disposi¢do em altura das mesmas, mais altas (Sopra), mais baixas
(Sotto), de acordo com as zonas do molde a jitar. Na parte inferior da
folha Leonardo representa a pena e tinta castanha o que poderemos
definir por duas seccdes relativas a estrutura interna do cavalo com a
indicagdo queste legature va[n]o dj dentro; ferro®, além de mecanismos
destinados a elevar e encaminhar o volumoso e pesado molde para o
fosso da fundicio.

No mesmo félio, na parte inferior do verso, Leonardo da Vinci
esboga a pena e tinta castanha uma série de desenhos relativos a este
mesmo problema, recorrendo a organizacdo no plano horizontal
das casas dos fornos, alternando as plantas de forma a melhor
se compreender a disposi¢io de umas e de outras. Um conjunto
destes desenhos esta circunscrito por um traco largo, difere dos
restantes por introduzir duas casas de fornos mais em cada uma
das extremidades do fosso. A contar com os canais de alimentacio
desenhados a partir da boca de cada um dos fornos, Leonardo da
Vinci projectava accionar simultaneamente vérios fornos, e a fazer
corresponder diferentes canais de jitagem para cada um.

Num dos félios do Codex de Madrid II¥, Leonardo da Vinci

46  Leonardo da Vinci, Designs of Furnaces in Ground Plan and Perspectival Section
for the Casting of the “Sforza Horse"; Cogwheel and Pulley Mechanisms; Armatures
for the Core of the “Sforza Horse”; and a Man in Bust-Length Profile Facing to the
Right (recto). Further Designs of Furnaces in Ground Plan and Section for the
Casting of the “Sforza Horse” (verso), Pena e tinta castanha (recto e verso) notas a
giz vermelho no recto, 27,8 x 19,1 cm. Royal Library, Windsor Castle, fol. 12349.

47  Leonardo da Vinci, Studies for the casting of the “Sforza Horse’. pena e tinta
castanha, 21,2 x 14,7 cm. Codex Madrid II, fol. 149r.
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representa a pena e tinta castanha o cavalo dentro do fosso, invertido
como nos casos precedentes, mas com a diferenca de o desenhar
visto de cima, e ndo de forma esquematica, antes do natural. Este
belissimo desenho clarifica o que antes o pintor referira com maior
abstraccdo, desenhando o perfil correspondente a linha média
do corpo do equideo com rigor de cirurgido. O esquema em cruz
posiciona o alinhamento dos fornos em redor do fosso, e esclarece
que Leonardo pensava jitar o cavalo alimentando directamente o
molde a todo o correr da linha média da barriga, ficando a zona da
cauda e a do pescoco dependentes da alimentacdo directa dos fornos
posicionados nos extremos do fosso.

Contando que Leonardo representa sete caleiras de alimentacio
correspondentes a cada um dos fornos alinhados num dos
corredores laterais, podemos inferir que para a jitagem do cavalo
seriam necessarios um numero consideravel de fornos, cada um a
fundir o volume de metal estabelecido segundo a regra que prescrevia
peso igual para o bronze a partir da pesagem da lastra de barro. Deste
modo, identificadas as partes do molde a que corresponderiam os
diferentes fornos, caberia ajustar para cada um deles a quantidade
de metal necessario e o momento preciso da sua abertura. Este
método introduz consideravel desvio ao habitual procedimento em
fundic¢io pelo processo de cera perdida, na medida em que dispensa
a arvore de fundicdo, alimentando directamente o molde, servindo-
se da forca da gravidade para um enchimento rapido. Considerando
a quantidade necessaria de metal para a jitagem do Cavalo Sforza,
Leonardo da Vinci encontra solu¢io que lhe permite jitar, na
globalidade da operacdo, pouco mais do que o peso estimado para a
sua edicio em bronze.



HENRIQUE SILVA, B
DIZER A OBRA COMO PROCESSO DE ACGAO”

11 de Maio de 2016, Lisboa?

A importancia relacional da dimensao autobiografica

A natureza da investigagdo artistica em Henrique Silva reside mais
na matriz da obra produzida, e na sua dimensio autoral, e menos
na especula¢io possivel em torno de um problema ou pergunta
susceptivel de determinar caminhos, que serdo sempre, ou quase
sempre, simultaneamente interiores e exteriores & obra, a sua obra.
Comefeito, arealidade da obraartisticade Henrique Silva, que suporta
a proposta fundamentagdo escrita em estado de contextualiza¢io e
de auto-recep¢io da obra plastica é, para nods, indiscutivel acerca da
qualidade e da pertinéncia, e de exemplar relevancia, que o é desde ha
muito tempo No panorama artistico portugués.

O Homem, a Obra e o Pensamento de Henrique Silva, a Intemporalidade
ou a Temporalidade da Obra de Arte numa perspectiva polissémica
(Cosmolégica, Moral e Técnica) é o titulo de um trabalho-relatdrio
dado a fundamentacio escrita que mais ndo é do que um documento
que se deseja pretexto e propdsito para um relatério suscitador de um
olhar retrospectivo do artista face a sua prépria obra. Mas é mais do que
um simples relatério.

Mais do que um simples relatorio de tese, o doutoramento
realizado na Universidade Aberta, com o conselho dos seus amigos,
nomeadamente Leonel Valbom, Adérito Marcos e Paulo Dias,
pretendeu dar uma resposta, circunstancial, a uma necessidade

pedagégica, de integra¢do no quadro docente e de investigadores na

Texto-capitulo que integra o ensaio Henrique Silva, A Arte em Estado de Acgdo, a
publicar em 2019 pelas Edicdes Afrontamento

1 Texto desenvolvido em torno da obra artistica de Henrique Silva, e a propésito
das suas provas de doutoramento apresentadas e defendidas na Universidade
Aberta, em 2016, em que o Autor deste texto-ensaio foi arguente do respectivo
juri, e onde reiterdmos que se tratava de um momento de felicidade e de justica.
Momento de felicidade e de justica, justamente, porque nos foi dado (a) ver, e (a)
reconhecer, o mérito excepcional do trabalho artistico do Henrique Silva de uma
forma continuada e revisitada. E ainda, naturalmente, a grande congratulagao
pelo facto da Universidade Aberta abracar o reconhecimento académico nas
circunstancias sempre difusas dos territérios artisticos, nem sempre consensuais.
A intervengdo do Autor pretendeu sublinhar a especificidade desta singular
realidade. E, ao fazé-lo, manifestar a sincera congratulagdo e reconhecimento.
N&o s6 pelo facto muito simbdlico de estarmos perante a apresentacdo de um
doutoramento por obra, o que se louva, e que, consequentemente, dé razdo ao
que a legislacdo permite e consagra, mas também pelo facto, extraordinario, de
estarmos perante um caso de inquestionavel oportunidade.

ANTONIO QUADROS FERREIRA
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Fig. 1
Henrique Silva no
atelier de Bale-Suica

1965

Fig. 3
Henrique Silva no
atelier em casa de
Vieira da Silva, em
Yévre-le-Chatel

1972
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Fig. 2
Henrique Silva no
atelier de Yévre-le-
Chatel, Franca

1972




Escola Superior Gallaecia. Mesmo o seu antigo professor de video
arte, Jean-Paul Fargier se congratulou com o facto do seu ex-aluno
ter feito, 40 anos depois, o seu doutoramento. Mas este facto em
nada alterou o posicionamento do Henrique no que diz respeito a
importancia e necessidade, ou ndo, das instituicdes académicas.

Trata-se de um documento activo, que introduz uma dinamica
de apropriacio, e que reflecte sobre o produzido e o pensado. Que,
por todas as razdes acrescenta em objecto outro, um pensamento
sistematico e que, por ser reflexivo, é-o seguramente novo. E um
objecto de escrita que se centra na pratica e na investigacio do autor.
E um objecto de consciéncia. Porque, para além de tornar possivel
um exercicio de contextualizacio, de recepcdo e de enquadramento
tedrico-pratico, faz acrescentar, através de memoria e relacio,
aquilo que permite a este texto (de investigacio de doutoramento)
o cumprimento de um duplo designio: o de dar a ver, e o de dar a
conhecer.

Existe, com efeito, uma forte dimensao autobiografica no trabalho
e no pensamento artistico de Henrique Silva. Por detras do seu
trabalho existe uma permanente investigacao dos territérios possiveis
de acgdo, onde a ideia da dimensio autoral alocada a um sentido de
busca da verdade artistica faz com que o seu trabalho, todo ele, seja o
reflexo da sua propria vida. Trata-se, com efeito, de uma investiga¢io
artistica verdadeiramente panoramica, mas também completa no
que a ideia mesma de investigacdo comporta. Estamos perante um
trabalho de investigacdo artistica que ndo se limita a propor uma
simples narrativa, antes projecta-se como objecto de uma enorme
dimensdo autoral onde a recep¢ao transforma-se em producéo de um
objecto novo ou segundo. Por isso, trabalho essencial e sensivel, que
nos mostra e que nos revela, no minimo minimos pormenores ou
detalhes. Que sdo os que se fazem determinar enquanto programa
ou reportério de uma continuada accéo artistica — seja em estado de
criacdo, seja em estado de investiga¢io.

Trabalho documental mas também trabalho objecto que cumpre
um designio investigativo e um designio criativo. Que cumpre
uma fung¢do de revelagio do que é a dimensdo plena da arte. Por
isso, esta capacidade de transfiguracdo, ou de osmose, ou mesmo
de metamorfose, da investigacdo que se investiga, e da criagdo que se
cria, parece ser uma das valéncias maiores deste trabalho. Por isso,

investiga¢do irrepreensivel e perfeita que se acrescenta em objecto
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intimo, também. Por isso, ainda, trabalho de investigacdo de formulagdo
autobiogrdfica, que é justamente a que se configura como a mais
adequada ou transcendente. Deste modo a investigagdo ndo surge
como investigacio pela investigacdo, isto é, como investigacio pura,
mas a investiga¢do pela criacdo que, no limite, se supde enquanto
criacdo pela criacdo, isto é, como investiga¢ao aplicada.?

Enquanto caminho da obra a dimenséo autobiografica sustenta-
se pelas memoérias, sempre poéticas, que o objecto da pintura nos
da a ver. A importancia relacional sera a importancia da pintura no
processo da pintura. O que quer dizer, a importancia do corpo como
uma espécie de lugar de um estado de coisas, onde o objecto pictural se
imagina enquanto objecto como um em mim. Pelo que a investigacéo é
ou seré a accdo da constru¢do da coisa pela transformacio do objecto
num fragmento de mim.

Em sintese, e voltando de novo ao estado relacional entre pintura
e investigacdo, é factual a importancia da investigacdo no processo
(artistico) da pintura — sendo verdadeiro o inverso -, é factual também
a importancia da pintura no processo (criativo) da investigacao. Pois,
se a investiga¢do pode nio ser visivel no corpo da pintura, a pintura
é seguramente inevitavel no corpo da investiga¢do, tanto no seu
ambito ou dimensdo, como no seu corpo ou praxis.

A investigacao artistica em Henrique Silva, plasmando obviamente
0 seu pensamento artistico emergente, é uma investigacao artistica
directamente comprometida com uma ideia de trabalho e de pratica,
ou de praxis. Investigacéo artistica aplicada, ou investigacio artistica
de uma acc¢do permanente e continuada. Em estado de reflexdo,

certamente, mas em estado de accio, também.

2 A forte consciéncia da existéncia de processos de investigagdo, desenvolvidos
nomeadamente no interior da praxis, podem e devem configurar conhecimento
traduzivel em valor simbélico, e em objectos de saber. Se a importancia maior
da investigagdo artistica parece ser a do seu fundamento no interior da praxis,
a verdade é que ndo se descobre a investigagdo por via apenas da procura ou
invencdo de um método. Em investigagdo artistica o que acontece, certamente,
é a consubstanciagdo, sempre, de um encontro ou recepgdo de varios métodos.
E, nesta circunstancia, a participagdo central e activa do objecto artistico é
certamente crucial. Método e processo articulam-se em coerentes estratégias de
construgdo artistica onde o objecto artistico é sempre o do lugar do simbélico e
do saber.



A distancia ou a diferenca entre o dominio pintura e o dominio
investigagdo é aquela que é assegurada por uma realidade e por uma
func¢do. Se a investigacdo faz aprender, e apreender, aquilo que é
visivel, a pintura faz inventar (depois) aquilo que nao se vé. Mas
a pintura ndo é o fim da investiga¢io, nem a investiga¢io é uma
obrigatoria ante-cAmara da pintura.

Pintura e investiga¢do correspondem a um mesmo estado relacional
e organizam-se como momentos detentores de uma mesma disciplina.
Fazer associar a investiga¢io ao autor, compreender a dimensio
autobiografica como dimensio central e crucial para a deriva artistica,
é aceitar a dimenséo autoral como dimensio que nio se restringe a
um mero problema, em particular, situacdo ou circunstancia, antes,
como dimenséo que da consisténcia a um projecto, a uma carreira, a

uma vida.

A investigacao como consciéncia de uma memoria

A nomeacio da investiga¢io artistica pode ser 1til, evidentemente,
no sentido, sempre, de descoberta ouredescoberta de um pensamento
mais consistente e consciente. Para se dar a ver, e para se dar a conhecer.
O que se quer dizer é o seguinte: talvez com o propdsito de se nomear
a investigacdo artistica como uma espécie de prolongamento ou
enfatiza¢io da ideia e ou do projecto do objecto, possamos aceitar
que com a investigacdo, artistica, enquanto momento que potencia
e que é também potenciado pelo objecto, sera possivel pensar melhor
ou pensar mais.

Se a montante for pensada a investigacdo poder-se-a dizer que
as ideias serdo sempre maiores do que os objectos, pois os objectos
desde logo sdo portadores de uma logica de estabiliza¢io, de
limitacdo efectiva dos reportérios possiveis e imaginarios. Por isso,
com a investigacdo artistica é possivel a organizacdo de quadros de
conhecimento e de saber que ou suportam os objectos ou deles se
destacam. Contudo, a consciéncia dos quadros de conhecimento e
saber imanentes ao propdsito investigativo pressupde uma realidade
naturalmente discursiva. E as realidades discursivas, que s@o
inerentes a natureza do objecto de arte, ndo podem em circunstancia
alguma serem exclusivas tanto do que do objecto é resultante, como
do que sobre ele é possivel existir. Os discursos, porque é disso que

se trata, existem inerentes ou implicitos ao objecto, mas podem
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existir, também, como possibilidade ou explicito ao investigar.? De
um investigar uma totalidade artistica, inteira e singular, Gnica e
irrepetivel.

A investigacdo artistica devera promover, no contexto e realizacio
do objecto, a consciéncia de uma memdria. Consciéncia essa que néo
se restringe apenas a dimenséo autoral da obra. A consciéncia da
memoria, que pela investigacio se procura, é ou sera a consciéncia
de um absoluto, que nem se compreende nem se explica. Muita da
memoria que pensamos existir em nds nio existe.

A memoria, que é muito mais do que o corpo da obra (em termos
de sentido e significado), para além de nao residir (apenas) em nos,
parece ser o que torna a ac¢io possivel’. Por outro lado, poder-se-
ia pensar que o acto de investigar é passivel, ndo o de fomentar e
abracar a especulagio pura que redundaria eventualmente numa
outra coisa e num outro objecto, mas numa tentativa de documentar
interna e externamente a natureza que em torno do objecto se
promove, ou se deseja dar a revelar. Numa premissa dada pelo acto
de investigar enquanto acto de observar entdo poderemos supor que a
investigacdo artistica, longe da instabilidade indesejada, que em nada
acrescentaria ao objecto, teria como um dos propdsitos centrais o de
associar o objecto em causa a uma determinada relagdo de estabilidade

com a realidade.

3 Discursos que acontecem em sede de reiterada investigacao artistica, e que
devem mostrar e revelar o objecto, quando existente, ou mostrar e revelar a
possibilidade (ou no limite a impossibilidade) do objecto, quando aspira a
existir. Por isso, os discursos investigativos ndo desejam omitir ou esconder
os objectos, antes mostrar e revelar, para além do imediatamente visivel.
Deste modo, uma das teses de investigacdo artistica, em geral, consistira,
eventualmente, em pensar-se e fazer-se observar a pintura como um facto, ou
como uma possibilidade. Respectivamente, como um fim ou resultado, ou como
um Comego Ou Processo.

4 Isto é, na possibilidade da investigacdo artistica trabalhar a memdria,
descobrindo-lhe a coeréncia e a consisténcia de sentidos possiveis, sera viavel
entdo aideia de que aimagem interna da consciéncia carece, independentemente
do objecto, de um trabalho de descri¢do. Assim sendo, podemos questionar se a
imagem interna da consciéncia da acgdo criativa é ou ndo descritivel: se, por
via da investigagdo, é possivel a descricdo do que ao objecto diz, ou parece
dizer, respeito: producdo e recepcdo, teoria e pratica, memoria e processo,
nomeadamente.
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Fig. 7
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A investiga¢do artistica implica a existéncia de metodologias de
trabalho, de trabalho artistico e ou de trabalho cientifico. Contudo,
em Henrique Silva as metodologias de investiga¢do sio de natureza
artistica, mas ndo sdo objectivamente perceptiveis na medida em
que existe, de um modo muito mais claro e consistente, um nitido
principio de uma ideologia de criagdo. E inquestionavel que esta
ideologia de criagdo é permanente e que estrutura todo o discurso
artistico de Henrique. Discurso de obra, mas também de pensamento,
discurso de representacéo, mas também de ac¢éo.

Independentemente da existéncia ou ndo das metodologias de
investigacdo artistica, existe na criacdo artistica de Henrique Silva a
constitui¢io de um paradigma fundado no principio da reinvengdo
permanente, 0 que permitird adoptar sempre estratégias certas de
afirmacdo de metaforas da espiritualidade, sendo este um dos
caminhos que Henrique Silva nos ensina. Com efeito, o trabalho de
investigacdo artistica suscitado encontra nas estratégias oficinais
o pretexto, aparente, de um exercicio de relacio total entre a
investigaco e a criagdo. Isto ¢, de investigacdo em arte onde o seu
objecto ndo é circunstancial ou conjuntural, antes correspondera
a um trabalho que encontra o seu foco essencial na sua obra
artistica. E uma espécie de investigacio total, porque absolutamente
autobiografica. Esta parece ser, entdo, a questdo central, aquela que
é permanente e transversal na pintura-investigacdo, isto ¢, a da
revelagdo da aura autoral. Assim, o trabalho artistico parece pretender
construir uma ideia de consciéncia, de verdade e de caminho, sobre
o mistério do acto criativo, sobre a espiritualidade enquanto suporte
da transcendéncia e do numinoso, e ainda sobre a pintura enquanto
realidade feita de muitas realidades.

Nunca se sabe a investiga¢io em arte como caminho prévio
ou auténomo. Mas pode saber-se de outros modos, quando a
investigacio acompanha o interior da criagdo artistica, e com ele
confundir-se. Ndo obstante, investigacdo e criacdo, em arte, podem
muito bem ser a mesma coisa. E o que parece acontecer com o
trabalho de Henrique Silva. A sua investigacdo artistica propde-
se como interseccdo definitiva entre o pensar e o fazer através das
metaforas (da espiritualidade). Mas ndo s6. E bem verdade que ¢
uma espécie de lugar de encontro da pratica na teoria, ou da teoria
na pratica: dir-se-ia que a pratica faz compreender melhor a teoria, e

a teoria, ndo s6 compreender como fundamentar a pratica para além
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Fig. 10
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Fig. 8
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Fig. 9
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da possibilidade de manifestacdo do exercicio de consciéncia de uma
procura sistematica do sentido.

Se a “pratica faz compreender melhor a teoria” facilitando
“correlacdes mais exatas entre forma e sentido”, segundo o que
nos diz James Elkins, isso querera significar que, transposto este
paradigma para a equacio criar-investigar, chegaremos rapidamente
a conclusdo de que é no jogo entre a reflexio e a produgdo que se
consubstancia o que de essencial constrdi a diferenca ou nio entre a
criagdo e a investigacdo.

Com efeito, é pela investigacdo que é possivel determinar-se a
pertenca de uma memoria do projeto, da ac¢do e do pensamento. No
caso presente nio se coloca a diferenca ou a relagdo entre reflexdo
e producdo. Em acrescento a Elkins, dir-se-ia que Henrique Silva
demonstra-nos que existe uma bissectriz entre teoria e pratica, e
demonstra-nos ainda que a teoria também faz compreender a
pratica, a pratica artistica concreta. Com efeito, é com a investiga¢do
sistematica, onde se concilia a investiga¢do aplicada e a investigacéo
pura, que Henrique Silva apresenta um projecto de criagdo artistica
onde o mistério artistico da pintura é o mistério do que se pensa
fazendo e do que se faz pensando. Se o acto de criar é 0 acto de emprestar
um sentido, o acto de investigar ndo sendo um acto periférico ou
adicional, parece ser um acto que se confunde com a esséncia do
acto de criar. O que Henrique Silva nos demonstra, finalmente, é o
seguinte: a arte encerra reiteradamente em si mesma todo o universo
da investiga¢do, pelo que, em ineréncia, a arte é investiga¢io, e a

investiga¢do ¢ arte.

O processo autoral como caminho e consciéncia

O processo autoral em Henrique Silva esta presente e é o grande
motor da sua ac¢io artistica. Por isso, o processo autoral é o processo
de um caminho e consciéncia de um trabalho de investigacio
artistica absoluta, a de Henrique, e que corresponde muito mais a
um processo que se adopta enquanto meméria de um percurso, do que
pelo propésito de apropriagio de um modelo mais convencional
de investigacdo alicercado, tanto em conceitos tedricos avulsos
como em questdes enquadraveis em estados da arte ou de revisao
da literatura. Por isso, esta investigagio nfo é uma investigacio
em arte, mas também nio é uma investigacio sobre arte. E uma

investigacdo que adopta um modelo singular — porque autoral -, de
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convergéncia e de exclusividades, onde as questdes tedricas e praticas
sdo absolutamente simultaneas e indissociaveis.

Parece-nos, entdo, e na nossa opinido, que uma investigacao
tedrico-pratica com arte e pintura dentro, como é o caso presente,
faz todo o sentido. Diriamos mesmo, fara o sentido todo do que
deve ser uma investigacdo em arte. Alias, sera o caminho mais certo
e que melhor podera defender e legitimar a criacio artistica. Deste
modo permitindo a componente tedrica da investigagdo ser sempre
suscitavel a partir da construcdo e ou concep¢do de um corpo de
trabalho pictérico, inédito, ou ndo. Isto ¢, realizado em funcéo e em
contexto. E justamente este em funcio e em contexto que vai nutrir
a investigacdo tedrica enquanto lugar de um eco, ou enquanto lugar
segundo de um objecto primeiro, suscitando esta mesma investigacio
um continuado processo de fundamento e, principalmente, de
consciéncia — de um caminho de mundo.

O que Henrique Silva nos demonstra em estratégia acertada de
uma investiga¢o coerente, a pretexto de se abordar a espiritualidade
como relagio e estratégia de efectiva autonomizagao da arte, parece
ser a possibilidade de se compreender realidades, proximas da sua
dimensdo autoral e, por essa via, a narrativa de um hipotético estado
da arte, e de uma necessaria recepg¢ao logica e lacida a obra pictérica.
Nestas circunstancias, o que faz a investigacdo tedrica é justamente
prolongar em consciéncia e em conhecimento a obra artistica, isto
é, a realizacdo de uma estratégia de aproximagio ao objecto artistico,
no sentido de ser possivel a sua natureza e a sua funcéo.

Em consciéncia e em conhecimento nio se da a ver, ou ndo se da a
compreender, verdadeiramente, a natureza da obra de arte, dizemos
noés. Pelo que, a investigagdo tedrica parece ser uma espécie de
referéncia ou de dncora de um lugar possivel que apenas acrescenta
a certeza de que é sempre viavel, e a existéncia de interpretacdes (ou
de constru¢des) plurais. Ao mesmo tempo a palavra, que o texto
estrutura, tem a fun¢do de caminhar ou de percorrer a imagem da
obra enquanto projecto. O que pode parecer pouco. Pouco quando se
compara com 0 universo cosmico que a obra de arte possibilita de um
modo total e inesgotavel.

O caminho de fundamento e de construcdo da narrativa artistica,
o da espiritualidade, é seguramente aquele que permitira a tentativa
de superagio, pela fé (perceptiva, no entender de Rui Serra), do que

se acredita, do que se coloca de um modo alternativo ou sobreposto
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a fé religiosa como objectivo geral e em si mesmo. O que Henrique
Silva nos propde é a adopgao do principio da espiritualidade como
principio de um método para se aceder a uma nova realidade. Parece-
nos. Principio de espiritualidade este que encontrara na dimensio
autoral o processo de um caminho e de uma vida.

O processo autoral sera entdo, e sem divida, a matriz de toda a
accdo artistica, a razdo de ser da investigacdo artistica, o sentido
mesmo da primazia da obra de arte, ou o autor em estado de relacio
que, umbilicalmente ligado a obra, o estd também em relacdo com
0 processo — sempre autoral num permanente antes que antecipa o
jogo do fazer a obra. Com efeito, o processo autoral ndo se fecha ou
n3o se confina, mas abre-se em praxis, em conviccdo e em caminho,
e organizando-se em soliddo e em fé. Acreditar no reencontro com a
dimensdo espiritual da arte é também pensar a arte e o acto de arte
como reflexo da histéria da arte, como o fazer a obra em estado de
recep¢do do que é a vida e a histéria, compreender o acto criativo
como “armadilha que captura os sentidos dos espectadores” (como
nos diz Rui Serra), ou como estruturagao do atelier como espaco de
contexto onde a experiéncia que se fomenta desenvolve-se até ao
limite. Até ao limite do impossivel, ou do precipicio. Para Henrique
Silva?

O processo autoral parece ser o processo onde o autor encontra no
seu trabalho a fé como alimento do mistério e do segredo da pintura.
A fé como caminho de intuicdo, como caminho que transporta
uma obstinacao pelo excesso, e pela diferenca. Pintar ou criar para
Henrique Silva é um acto de fé. E um acto que nio se promove no
exterior do trabalho do autor. E um acto que se produz na convicgio
de que o acontecimento da obra é a Gnica possibilidade da criagio.
O mesmo ¢ dizer, da investigagdo. A dimenséo espiritual e artistica
nada tem que ver com a ciéncia, ou com o método cientifico enquanto
método de investigacao, contudo, o seu processo autoral encontra no
espiritual o Gnico caminho que a ciéncia pode eventualmente aportar
a arte: o rigor e a consciéncia, o método e a conviccdo, a reflexdo e a
mediacdo.

Consequentemente, Henrique Silva transporta consigo verdade
e mundo, isto ¢, transporta um estado de cria¢io enquanto estado
de alerta, enquanto estado de absoluta lucidez. O seu trabalho ¢é
simultaneamente tese e obra, isto ¢, projecto em encontro de autor onde

se diz um centro entre um passado e um futuro, onde se diz um caminho



em movimento e, compreendendo-o, sentimos a sua singularidade, a
sua exclusividade, a sua matriz sempre fundadora: matriz de processo
de auto-conhecimento que o conduz a identidade autoral, como se a arte
fosse uma permanente persegui¢io de uma atinente preparagio para
o devir do fim (da morte), ou uma espécie de testamento de vida (que

permite continuar ou renascer).

O caminho do pensar e do fazer a ac¢ao

O caminho do pensar e do fazer é indubitavelmente o caminho
da direc¢do tnica, é o caminho, para Henique Silva, de mistério,
de criacdo, e de fé. O caminho onde a violéncia da pureza, da
simplicidade e da verdade sdo inquestionaveis. O caminho do pensar e
do fazer serd certamente o caminho do fazer falar a pintura, que o mesmo
é dizer, o caminho do fazer falar a arte.

Caminho do autor e da obra, sempre. E, em antecipacio ao fazer, ou
ao pensar, o autor transporta dentro de si todo o universo referencial
de todos os seus objectos, de toda a sua obra. A obra enquanto
dimenséo autoral compreender-se-4 como um estado de acto e de
fé. Em acto de fé o criador constrdi, inequivocamente, uma verdade
interior e subjectiva. S6 a verdade interior e subjectiva é aquela que
alimenta verdadeiramente a arte, isto ¢, que a salva, aquela que em
instancia Gltima de dimensdo autoral se diz: o autor é ja o lugar de
toda a arte, da sua arte.

Em arte e em pintura existe sempre a presenca de uma dimensio
absoluta de uma espécie de experimentacéo cega, por via da abertura
ao acaso, ao mistério, a inconsciéncia, e a imponderabilidade. O
rigor e a certeza da arte sdo absolutamente incertas ou inseguras.
Dito de um outro modo, o criador é todo aquele que transforma a
incerteza em certeza, a inconsciéncia em consciéncia, a realidade
em totalidade, a experiéncia ocednica em realidade cosmica. O
criador encontra no atelier o lugar de uma magia de fundo, o lugar
oficinal onde o pensamento e a obra se intersectam. O atelier como
espaco de clausura, monastico, onde se esta porque se é, aspira a
ser um espaco simbolico e mistico, de mistério e de sagrado, onde
a realidade interior se opde & recria¢do da realidade, onde o autor
obrigatoriamente solitario age mais do que reage, construindo um
universo demitrgico onde o espaco de accdo parece recusar o tempo.

Henrique Silva vé no seu trabalho um principio de cosmovisio

radicado na crenca da existéncia de uma dimens3o de mistério e
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de intangibilidade na condi¢do humana. O norte que Henrique
Silva acredita como sendo o seu, é o contrario do nosso sul, mas é o
lugar da vida, dele e nosso. A investiga¢do absoluta é a investigacio
tedrico-pratica, que tanto é anterior como posterior a criacdo
artistica. E, absoluta e total, como a propria criacdo artistica, e com
ela confundindo-se liminarmente.

Henrique Silva reconhece bem as referéncias matriciais de uma
accdo espiritual que compromete, de um modo obstinado, a invencéo
(ou a reinvengdo permanente) de uma nova realidade, solitaria e
autoral. Neste sentido, o dispositivo artistico suscitado sintetiza a
sua necessidade interior, de que nos falava ja Kandinsky, em estado
de incessante procura de poder espiritual. Com efeito, o dispositivo
artistico de Henrique Silva é constituido por uma totalidade em que
a obra pintura (ou a obra objecto) apresenta-se em estado de instalagdo.
Ou a instalagdo em estado de pintura-objecto. A instala¢io que acolhe
a pintura é sempre uma espécie de atelier segundo, ou de templo
do autor. Isto ¢, uma espécie de espaco onde o atelier se sente
enquanto dimenséo reformulada, de maneira a acolher de um modo
absolutamente singular, os objectos nascentes.

Sussuro® é, seguramente, a reconstituicdo do atelier em instincia
expositiva, onde se conjuga e se explicita a vez e a voz da obra do
autor em indesmentivel centralidade. Assim, o processo autoral
e artistico ndo tem por funcdo ocultar, ou revelar, a obra, antes a
funcdo de sustentar o verdadeiro mistério da criacio.

A tese-objecto de doutoramento de Henrique Silva, cujo relatério
é construido com processos idénticos aos adoptados na cria¢io e na
pratica artistica, assume uma verdadeira investigagdo em acgdo, escrita
em obra, diremos nods, e que impde enquanto exercicio retrospectivo
e auto-critico um caminho em procura, um caminho que permite
a experiéncia dos sentidos. Este trabalho, de objecto escrito, é uma

espécie de procura nova, ou de um virar do avesso, e, nessa medida,

5  Trata-se de uma instalagdo de Henrique Silva, de 2008, fotografia por plotagem,
800x500, e que foi apresentada no Férum Cultural de Cerveira, integrada em “50
Anos de Actividade Artistica — mostra de um percurso”; e mais tarde, em 2010, na
Direcgdo Geral de Arquivos, Centro Portugués de Fotografia, Porto.
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a percepgio das linhas, varias, com que se podem cozer o trabalho
de criacdo artistica. Deste modo, Henrique Silva, com este objecto-
projecto, tem a possibilidade de pensar e repensar o produzido, como
também o de, com isso, reconquistar consciéncia e pedagogia para se
compreender as linhas que do sentido e consisténcia a obra como
obra Ginica de um autor Gnico. E no avesso das coisas que se encontram
dados acrescidos que podem esclarecer e conduzir para a estrutura
ou esqueleto que da sustentabilidade ao que é visivel e que desvenda
0 que esta oculto: onde se encontram as linhas que cosem as partes,
onde as linhas do discurso sdo capazes de cerzir uma trama de
relacdes e ideias.

Dir-se-ia que as palavras permitem descrever ou desvendar o
pensamento do autor e, em consequéncia, dar a ver, de certa maneira,
o processo, o caminho, e a estratégia, que configuram a obra e a ac¢ao.
Mas as palavras em arte ndo dizem, sendo sempre incompletas ndo
acrescentam, e muito menos explicam, apenas interpretam. Por isso,
as palavras nido desvendam, nunca, ou nio desvendam por completo,
aquilo que ¢ intrinseco e pertenca da obra. Felizmente. Contudo, a
obra pode e deve ser falada. Mas falar a arte ndo substitui ou néo
explicaa arte. O avesso serd uma espécie de outro lado da obra, o lado
que fala a obra. Desta maneira, demonstra-se a possibilidade de fazer
falar a arte. E, ao fazer falar a arte, estamos também a criar (recriar,
ou reconhecer) arte, na medida em que a sua recepgao possibilita o
seu proprio (re)conhecimento. O que é, verdadeiramente, o nddulo
crucial de toda a investiga¢do artistica enquanto caminho tnico e
estratégia de criacdo singular.

Nio é o desejo de uma clarificacdo, enquanto resposta a uma
questdo ou pergunta, que se deseja apenas e tdo s6 para o campo da
investigagdo artistica. Nao é possivel, ou desejavel, reduzir a arte e a
pintura, o seu objecto, apenas a uma pratica pictorica, ou apenas uma
praxis ligada a uma ideia de resposta. Assim como o inverso podera
ser também verdadeiro, isto é, ndo parece ser coerente nem aceitavel
reduzir o universo da investigacio apenas a um exercicio meramente
tedrico e ou especulativo. Com efeito, a ideia ou o conceito de
investigacdo faz coexistir a teoria na pratica, e a pratica na teoria,
num ambito que é necessariamente de funda complementaridade

— como se criacdo e investigacdo habitassem um mesmo universo
ou lugar, um mesmo objecto ou suporte, e um mesmo discurso

ou enunciado. A investigagdo em arte e em pintura ndo pretende



ser uma (alternativa ou) resposta a pintura, pretendera antes ser
uma clarificagdo da pergunta, ou do problema (quando existente).
A investiga¢do em pintura ndo pretende situar-se como realidade,
parcial, de uma possibilidade de desconstrugio do objecto da pintura.
Se fosse assim, estavamos a confundir investiga¢do com recepgao.

A investiga¢do artistica pretendera situar-se como instancia que
se localiza tanto no interior como no exterior do objecto. E, desse
modo, cumprir melhor o designio metodoldgico (quando tal existe),
e que faz conviver o enunciado e a representacéo em sede de objecto,
qualquer que ele seja. Reflectir sobre a investigacdo em pintura mais
ndo ¢ do que a aceitacdo de que é imperioso desenvolver um debate,
aberto, e que, independentemente de uma natural diversidade
de posicdes sobre a natureza, oportunidade e pertinéncia do acto
investigativo, as praticas artisticas possibilitardo alargar estratégias
e métodos de investigacdo (e consequentemente de criagdo), que
respondam as especificidades e as singularidades resultantes da
intersec¢do entre pensar e fazer, ou entre observar e experimentar,
ou ainda entre reflectir o fazer e fazer a reflexdo.

A investigacdo em pintura ¢, nesta acep¢do bem ampla das suas
possibilidades, a de um lugar absolutamente experimental, onde as
estratégias investigativas e criativas, por serem de complexa descri¢ao,
sobrevivem em espacos ou caminhos bem subterrineos porque
invisiveis. Por isso, e quando a observacéo é consequente, e quando
a experiéncia o é, também, entdo a performatividade e a reflexividade

convergem necessariamente a um processo de acgdo.

E toda a pintura é uma sé pintura,

ou o atelier e a accao (que) diza obra

Pinturas de pintura (ou objectos de objecto), a pintura de Henrique
Silva é a pintura antes e depois da pintura. E a pintura centro de uma
totalidade identitaria, e de um caminho de construcéo de lugares.
Sempre através de mecanismos de indeterminacdo, que a todo o
instante se interferem, tanto no pensamento como na pratica, o
projecto de Henrique Silva é o de um principio de pintura total.

Parafraseando Rui Chafes, toda a pintura de Henrique Silva é uma
s6 pintura. Neste contexto é um exemplo eloquente do entendimento
do que deve ser o discurso artistico. E, enquanto lugar, critério, e
centro de um pensamento em caminho, a possibilidade de se ser um

caminho inesgotavel.
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Fig. 16
Henrique Silva
Atelier

Oleo sobre tela

195 X130

1088

76

Fig. 17
Henrique Silva
Atelier

Oleo sobre tela
97x146

1908



A tese (de doutoramento) de Henrique Silva deseja representar
um trabalho e um olhar sobre a vida e sobre a sua dimensio autoral.
Apesar do rigor, e da consciéncia artistica, que mais nio faz do que
prolongar a dimensio autoral, é factual que a explica¢do do sentido
da enunciacdo do projecto fique por fazer. Ou que, iniciado, fique
por concluir. Nestas circunstancias, existe a hipdtese de que ao
trabalho acrescenta-se trabalho, isto ¢, o principio de que é no lugar
e na previsibilidade de um trabalho préximo, imediato e futuro que,
Henrique Silva, tem a oportunidade de juntar ou acrescentar obra a
obra, conciliando meméria e projecto, passado e futuro. Por isso, a
ideia de que é no trabalho artistico que ha-de vir que acontece, ou que
se viabiliza, o explicar mais e melhor a obra.

O que Henrique Silva nos demonstra no seu trabalho de tese
de doutoramento é o seguinte: a cria¢io artistica tem implicita
uma genética de investigacdo, e 0 modo como esta implicitacdo se
organiza e se expde. Pelo que, é pela estratégia e pela realidade da
sua consequente fusdo, que sentimos nio existir verdadeiramente a
obra enquanto praxis - ou um rio que tanto separa como juntu (duas)
margens.

Nio sendo o mistério da arte revelavel, é contudo passivel a sua
reflexdo e até a possibilidade de alguma sistematiza¢do em torno
tanto dos pressupostos como dos contextos. Contudo, o mistério,
porque o é na sua genuina dimenséo autoral, ndo se resolve, antes
alimenta mais e mais o que é preciso pensar e fazer. A investigacdo em
arte pode ser um contributo decisivo para uma consciéncia maior da
arte, como também para uma mais fundada cria¢ao artistica, porque
permite a construc¢ao de sistemas, contudo, a ideia da compreensao
da arte, em geral, e da pintura, em particular, aspira a reiterar o
mistério, que ndo se explica, finalmente, mas que encontra no autor
a sua melhor redencio.

O trabalho artistico de Henrique Silva, que parece fundar-se num
projecto de felicidade, é disto prova e revelagdo. Em Henrique Silva
todo o processo e toda a acgo artistica tem um centro de gravidade.
Esse centro de gravidade corresponde ao lugar oficinal do atelier.
Lugar oficinal mas ndo s6. Lugar onde tudo acontece, desde o
nascimento da obra até a realizacdo da mesma, o que quer dizer que
o atelier ¢, de facto, o lugar onde acontece a conceptualiza¢io de um
projecto artistico. Circunstancia de uma deriva bem autobiografica,

a natureza do projecto artistico em Henrique Silva é principalmente
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Fig. 19
Henrique Silva
Atelier de Gondar
Oleo sobre tela

195 X130

2006
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Fig. 18
Henrique Silva
Janela de atelier
Oleo sobre tela
100 X100

2004



oficinal — o que quer dizer, o atelier é um lugar operdrio de um fazer
oficinal. Lugar com efeito de constru¢io dindmica de um projecto que,
em Henrique Silva, acontece reiteradamente enquanto projecto de
liberdade e de felicidade. Todo o assunto e ac¢o artistica em Henrique
Silva tem origem no atelier — espago entdo de magia e de mistério,
onde o espirito do lugar ¢, desde logo, a primeira e a principal de
todas as obras.

Na arte e nos artistas é de primordial importancia a fun¢do e a
condicdo do atelier. Espaco mais amplo ou mais reduzido, mais
oficinal ou mais minimalista, a verdade é que a acgio que permite
dizer a obra é condicionada pela organizacao fisica e instrumental. Se
nuns casos o atelier ndo se religa a obra, noutros casos, e é o caso de
Henrique Silva, o atelier é uma espécie de obra-mde, uma espécie de
instalagdo viva e dindmica, que tudo contém, que tudo faz (re)comegar,
e que tudo faz (re)acontecer. Mas, é bem evidente o caracter operario
na obra de Henrique Silva, caracter esse que faz com que a accéo
artistica possa dizer a obra, em estado de atelier e em estado de dizer.

Obra-me, ou instalagdo-maior, o atelier é o espaco privilegiado onde
os acontecimentos sdo construidos simultaneamente em directo e
em diferido, sempre ponto de partida e sempre ponto de regresso.
Lugar de muitas pinturas, de todas as pinturas (mesmo quando
o0 ndo sdo), pois vale o pensamento da pintura ou sobre a pintura
quando o objecto ¢ inexistente, a verdade é que Henrique Silva faz
acontecer o atelier como assunto de auto-representacio. Isto ¢, o
atelier enquanto condi¢do parece ser assunto para o acontecimento
da pintura com titulo de atelier, nomeadamente. Deste modo, a
representacio do atelier tem um propésito de ponderacio, de registo
talvez para memoria futura e, curiosamente, em todas as pinturas de
Henrique Silva com o titulo ou tema atelier, acontece a representa¢io
sempre de um espaco fechado, mas sem centro, sempre de um espago
sem coordenadas, mas com interior. Espaco que se organiza e que
nos fala de uma luminosidade sem luz, ou de um escurecimento sem
sombra.

O atelier em Henrique Silva é muito mais do que um simples
espaco de trabalho. Muito mais do que um espaco de recolhimento
e de construcao de objectos. Trata-se, o atelier, de um espagco fisico
e mental de absoluta radicalidade, de radicalidade a0 mesmo tempo
de vida e de accdo, de pensar e fazer. Por isso, transportando o atelier

os constructos do pensamento artistico de Henrique Silva, poder-se-d
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Fig. 20
Atelier de Henrique
Silva em Gondar

2017

dizer que o atelier enquanto mundo é maior do que a obra artistica em
Henrz'que Silva. Maior porque total, maior porque embrido, maior
porque nascente e rio de um movimento de accio artistica (para viver
o fazer), o atelier, mais do que uma oficina (colateral ou acesséria),
é uma casa de arte. Henrique Silva sempre privilegiou a instancia do
atelier enquanto instancia crucial para o exercicio da criacéo artistica
na exacta medida em que o acto de criar é fundadamente o acto de
investigar, que se experimenta, que se associa, que se comunica, e
que se expoe.

O atelier ndo é, para Henrique Silva, um espaco provisério ou de
transi¢do ou de passagem — enquanto espaco minimo para o fazer
fisico da obra, é antes um espago definitivo que faz e reflecte, que cria
e investiga, que pensa e revela. Por isso, um espaco que tem uma
dimensao inusitadamente inovadora — a da circunstincia expositiva
incluida. Deste modo, e ndo ocorrendo geralmente, tanto quanto
sabemos, ac¢des expositivas no espago do atelier, a verdade é que
esse mesmo espaco de atelier é muito mais que atelier-oficina, e muito
mais que um espago atelier-galeria. Por isso, e em Henrique Silva,
o estatuto do atelier é um estatuto novo, onde a especificidade do
espaco fisico ndo é distinto do habitar a casa.

Visitando o atelier de Gondar, de Henrique Silva, ndo sabemos onde
comega e acaba o atelier, nio sabemos onde acaba e comeca a casa.
Apenas sabemos que existe uma estrutura arquitectdnica, una, a da
organic house que tudo junta, que tudo funde, que tudo compromete
e relaciona. N3o h3, decididamente, uma distin¢io 6bvia entre o

atelier e a casa. O atelier de Gondar de Henrique Silva ¢, de facto, a



organic house de Gondar. Por outro lado, existe apenas uma separacio
administrativa de territérios entre o atelier e a casa porque, no fundo
e no essencial, respira-se uma comum transcendéncia entre os dois
espacos que sdo um so.

Henrique Silva tem esta qualidade — a de pensar e transformar os
espacos de vida como espagos de arte. O que quer dizer, a qualidade de
produzir sentido a partir de um lugar, a qualidade de transcender o
espaco enquanto entendimento artistico em estado de vida. E, nesta
medida, o entendimento de Henrique é o entendimento de uma
grande cumplicidade entre o ser e o estar, entre o viver e o criar, com efeito,
uma circunstancia que nos compele ao facto de considerarmos que,
no fundo, o acto de viver a arte é ja um processo de criacdo artistica
no interior da vida, ou em coeréncia absoluta com a possibilidade
de se respirar um mesmo ar e, através desse gesto vital, tudo poder
acontecer.

De certo modo, Henrique Silva junta comportamentos seminais
que oriundos sdo, tanto de Duchamp como de Klein, na justa
medida em que assume uma transcendéncia de mistério e de fé, de
celebracio da coisa estética e artistica como celebragio necessaria,
imprescindivel mesmo, para a reden¢do do homem e do seu destino.

A acgdo artistica de Henrique Silva ¢, de facto, maior do que o seu
pensamento, e é maior do que a sua obra. A accdo artistica vital, que
do atelier tem a sua origem de criagdo do mundo, impde-se como
modo radical de viver a criacdo artistica como transe de profunda
religiosidade, que nos protege e nos salva. O atelier de Gondar é o
atelier perfeito: perfeito para Henrique Silva, perfeito para o seu viver,
perfeito para dizer a sua obra. E dizer a sua obra é muito mais do que
pensar e fazer. Dizer a sua obra é dizer a sua ac¢io. E dizer a accio,
da obra, é absolutamente indescritivel. De facto, como a vida, a arte
nio pode ser explicada. Mas pode ser celebrada. E o que acontece
no atelier de Gondar de Henrique Silva: ao celebrar-se todos os dias,

todos as horas, e todos os minutos, a vida da organic house.
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RESUMO

INTRODUGAO

A MATERTA APLICADA A PRATICA ARTISTICA

A matéria assume um papel fundamental na pratica artistica, em
que as suas propriedades sdo essenciais para diversos autores durante
toda a concretiza¢do das suas obras. Assim, interessa aqui abordar
fundamentalmente, sobre esta possibilidade de a matéria funcionar
como elemento chave na experiéncia artistica; entender a relacido que
o artista estabelece com o material; de que modo, permitem que os
materiais sejam a origem de todo o seu trabalho; e as preocupacdes/
questdes ecolbgicas da aplicacio das matérias por parte dos autores. E
importante aqui refletir sobre esta ideia da matéria como potenciador
de experiéncia e acdo, e compreender as diversas possibilidades
de atuar, tendo em conta as suas propriedades inerentes. Isto é, o
papel que esta representa como objeto de estudo no que se refere a
dimensao das suas potencialidades e métodos de criacdo / producio.

PALAVRAS-CHAVE — Matéria, experiéncia artistica, ecologia, espaco pictérico

A matéria apesar de nem sempre desempenhar um papel principal
e submeter-se aos contetidos e a forma, assume uma posicdo
importante na experiéncia artistica, em que as suas propriedades
s30 essenciais para os autores. Isto ¢, todas as matérias possuem
propriedades diferentes e o artista pode ter em consideracdo as
carateristicas especificas de cada matéria, como por exemplo a
organicidade e fluidez de um ramo de madeira. E evidente esta
situacdo principalmente até ao Modernismo, em que a arte se
pronunciava sobre conteidos que estavam fora da propria arte.
Veja-se o exemplo do artista italiano Michelangelo (1475-1564) que
considerava que a funcio do escultor correspondia em libertar a forma
que nascia naturalmente da prépria pedra. O autor Henri Focillon

(1881-1943) aborda esta questdao do material ser determinador da

forma, afirmando que todas as matérias tém uma “voca¢do formal”

e que esta é como uma esséncia que permite a existéncia da forma,
dai ser fundamental (Focillon, 1988). E a partir do inicio do séc. XX
que a matéria exerce um papel mais significativo em toda a pratica
artistica, na qual os artistas comecam a considera-la de um modo
menos subserviente aos temas ou a aparéncia formal das obras. Esta
passa assumir-se como crucial para diversos artistas, particularmente
atraidos pela relacio mais fenomenoldgica com a pratica artistica
e em alguns casos pela questdo ecologica. Isto porque, o contacto

promovido entre o artista e a matéria privilegia o ato e a experiéncia,
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numa ligacdo que se estabelece com 0 homem de interdependéncia
entre os dois. Os artistas Alberto Carneiro (1937 — 2017) e Frans
Krajcberg (1921 - 2018) representam essa interdependéncia ao
procurarem refletir sobre as especificidades das matérias da terra, que
partem das suas potencialidades discursivas e expressivas para criar
uma maior aproximac¢ao com a paisagem. Logo, para estes artistas
ha uma necessidade de viver diretamente na natureza e interagir
com a matéria num sentido mais ecologico. Podemos dizer que as
particularidades da matéria por vezes revelam um caminho a seguir,
principalmente as orgénicas extraidas da natureza que possuem um
crescimento e forma natural. O autor Christopher Tilley (1878-)
expde a importancia em dar especial atencdo as propriedades dos
materiais (Tilley, 2008), assim como Tim Ingold (1948-) reflete sobre
este assunto ao apresentar preocupacdes em relagdo as qualidades
inerentes da matéria, ou seja, pelo “verdadeiro para o material”
(Ingold, 2007). Interessa aqui abordar fundamentalmente, sobre
esta possibilidade de a matéria funcionar como elemento chave na
experiéncia artistica; entender a relagdo que o artista estabelece com
o material; de que modo, permitem que os materiais sejam a origem
de todo o seu trabalho; e as preocupacdes/questdes ecologicas da
aplicacdo das matérias por parte dos autores. E importante refletir
sobre a ideia da matéria como potenciador de experiéncia e a¢io, e
compreender as diversas possibilidades de atuar, tendo em conta as
suas propriedades inerentes. Estas questdes foram desenvolvidas no
mestrado em Pintura resultando num conjunto de obras plasticas, em
que a madeira é a matéria utilizada na pratica desenvolvida, ndo s6
pelas suas propriedades, mas em especial pelo valor simbélico. Toda
a investigacdo tedrico-pratica parte de uma experiéncia pessoal que
visa contribuir para uma melhor compreensao do papel da matéria,
sobre uma vertente ecoldgica e a sua importincia na expressao

plastica.

Matéria e Ecologia

A arte é certamente o melhor contexto para expor os resultados de
uma rela¢o tdo vincada entre a matéria, acdo e pensamento. E um
territorio onde a busca pelo novo e pela expressio humana se reveste
de uma vertente ainda objetual e material, para além de proporcionar
uma descoberta que extravasa largamente as experiéncias quotidianas

com este assunto. Os artistas Alberto Carneiro e Frans Krajcberg



ilustram de melhor forma este assunto, na qual promovem rela¢des
fenomenologicas, afetivas e sensoriais que impregnam de sentido
os trabalhos realizados. E evidente nas suas obras o fascinio pelas
matérias organicas como base para se exprimirem artisticamente, em
que a partir da matéria expressam o seu proprio ser e a sua vida em
torno dela.

O escultor portugués Alberto Carneiro tinha necessidade de se
relacionar diretamente com as matérias da terra, em especifico
com as existentes nos espagos agricolas de Trofa. No seu trabalho
ha uma simbiose entre o corpo e o material organico, a sua acio,
a forma como o envolve e atua sobre ele. As sensacdes que toda
esta experiéncia permite sio o elemento chave para o trabalho
deste escultor (Contemporanea, F. d. S. M. d. A. 2013; C. G. d. A.
Contemporanea, 2001). Este procura compreender-se enquanto
criador a partir da experiéncia estética com os materiais da terra na
qual viveu durante a sua infancia, é nestas primeiras experiéncias que
vai encontrar a base para a sua criacdo. Estas vivéncias primordiais
com o mundo e a natureza, em que recupera o que viveu esteticamente
de quando ainda era crianca permitem a Alberto Carneiro construir
a sua sensibilidade artistica. Carneiro considera que regressar as
experiéncias da sua infancia, as qualidades daquelas matérias, a
sua energia e forca foram determinantes para a sua obra (Ribeiro,
2013). O autor apropria-se completamente da matéria, a partir da
experimentacdo, da relagdo estética com as suas arvores e flores, e
refletindo com o que o rodeia consegue ver o seu passado e o seu
futuro. Recorrendo essencialmente a 4rvores e madeira, este procura
trabalhar de forma a descobrir novamente a arvore que existe nela,
a energia e a esséncia da vida da arvore (FIG. 1). Assim, a partir dos
sentidos possui a parte bruta da matéria e a partir da sua mente
reencontra nela as suas raizes e existéncia.

O artista Frans Krajcberg desenvolve a sua pratica artistica nas
impactantes florestas brasileiras, em que a sua obra vai modificando
de acordo com a matéria proveniente de cada local que percorre. Este
aoviajar por diversos paises pdde compreender e tomar consciénciade
que as cidades néo eram o que ele procurava, que pertence a natureza
e que sem elaa sua arte ndo existe (Mattar, 2003). Krajcberg necessita
de sentir e de se envolver com a matéria da natureza, essencialmente
os troncos e galhos queimados, ou pigmentos naturais de origem

ferrosa. E importante para o artista esta experiéncia no espaco,
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Fig. 1
Alberto Carneiro

O canavial: meméria
metamorfose de um
corpo ausente

1968

Fig.3

Sabina Couto

A esséncia da matéria
Vista da exposi¢do

2017
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Fig. 2
Frans Krajcberg

Sem titulo (Bailarinas)
Esculturas de
madeira queimada e
pigmentos naturais

1968




assim como a recolha dos materiais provenientes dele. A partir dessa
experiéncia e recolha pretende expor a acdo do homem, denunciando
a destruicdo e a violéncia, como a extingdo das tribos indigenas.
Logo, o artista tem necessidade de manter um contato direto com
os elementos que envolvem a natureza, recolhendo desde madeiras
mortas e queimadas denunciando a destrui¢do das florestas. Sempre
na tentativa de exprimir a revolta do material e simultaneamente a
dele, expondo o que antes daquela madeira destruida fora uma arvore
com vida e repleta de energia (F.B.d.S.P, 2016). Os seus objetos
originarios dessas raizes destruidas e residuos da natureza faz-nos
refletir sobre a sua complexidade (FIG. 2), e a partir deste material
o autor pode “gritar” através deles “O material quando eu o vejo, eu
vejo que ele vai gritar comigo e isso é o meu trabalho” (Krajcberg,
2013,9:43). Podemos dizer que a sua experiéncia com a matéria é
bastante filosofica, as suas obras dialogam e sustentam-se a partir
da natureza, em que os elementos organicos sdo a matéria principal
e centro da sua reflexdo.

Desta forma, ambos concedem bastante relevancia a terra onde
vivem, na qual surgem os seus trabalhos mais significativos, pela
relacio intima e profunda que estabelecem com o espaco, as
memorias e no caso de Carneiro transporta-o a experiéncias da
sua infancia. E evidente a necessidade que estes tém em viver
diretamente na natureza e interagir com a matéria num sentido mais
ecologico, como quando Krajcberg recolhe as arvores queimadas
e tenta denunciar através delas a destruicio das florestas e acdo do
homem. Existe aqui evidentemente preocupacdes ecoldgicas e éticas

na pratica desenvolvida pelos artistas.

Trabalho autoral

A pratica artistica desenvolvida apresenta como motivagio
criativa a matéria e a experiéncia, que promove um processo de
forte componente espiritual, espaciotemporal e fenomenologico.
Surge de um interesse pelo caminhar pela floresta e envolvimento
direto com as matérias que esta contém, que nos comove e atinge
fisicamente e mentalmente. Importa referir, que o projeto inclui uma
série de objetos e desenhos (FIG. 3) que sucedem de uma experiéncia
pessoal durante uma caminhada numa zona de eucaliptal fortemente
considerada pela imagem encontrada. Esta experiéncia foi suscitada

essencialmente pelas cascas de arvore que envolvem e protegem o seu
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CONCLUSAO

tronco, bem como as que se encontravam espalhadas pelo chio. Nos
objetos o material organico ¢ transformado e utilizado concedendo
especial aten¢do as propriedades fisicas e qualidades inerentes,
sendo estabelecido uma relacio formal e concetual no diélogo entre
0 autor e a matéria, e entre a matéria e a paisagem. Aqui o desenho
surge como elemento essencial para a reflexdo e pratica artistica, na
qual estabelece uma forte relagdo com a matéria organica e os objetos
escultoricos. O material usado é a propria casca unida a tinta acrilica
e ao gesto do brago que criam um desenho gestual e expressivo com
marcas da propria matéria. A friccdo sobre a folha, o aumento de
forca, de velocidade, a inclinacéo e a forma especifica de cada casca
tornam os tracos/manchas Gnicas, deixando marcas e residuos da
matéria na folha. Tracos que remetem para o gesto do ato de mover
o corpo, espontaneidade e experiéncia direta com a matéria, na
qual sdo exploradas as texturas, densidades e espessuras das cascas.
E aqui estabelecido uma relagio corporal e mental percecionado
através de todos os sentidos, e a partir de um corpo que se envolve,
sente, aproxima, afasta e confronta. Tudo isto possibilita e cria uma
relagdo de proximidade, intimidade e ligacdo com a matéria.

Sendo o material predominante uma espécie de arvore invasora,
¢ também refletido sobre uma vertente ecologica e os possiveis
efeitos da sua recolha durante a pratica desenvolvida. Outro aspeto
significativo é a necessidade de viver no contexto da origem para a

concretiza¢do dos trabalhos e a relagdo que é estabelecida.

Verifica-se que a relacdo estabelecida entre o artista e a matéria
diverge da forma como este vivéncia e experiéncia o mundo, ou seja,
as relacdes e percecbes que estabelece com o que o rodeia. Neste
sentido, a experiéncia artistica depende da percecio do mundo e das
preocupagdes ou interesses individuais, em que a partir da matéria
este procura partilhar essa experiéncia pessoal com o espectador por
meio da arte.

Neste contexto pretendeu-se demonstrar a aplicacdo da matéria a
pratica artistica e simultaneamente expor um contributo pessoal. A
pesquisa envolveu analise e reflexdo relativamente a como se processa
a experiéncia entre o artista e o material, ao longo do processo de
criacdo artistica, tendo em conta preocupa¢des ecoldgicas. Neste
sentido, apresentou-se essencialmente a obra dos artistas Alberto

Carneiro e Frans Krajcberg que permitem uma melhor elucidagdo a



questdo. Para além de impregnarem os seus trabalhos de sentido e
promoverem uma relacdo afetiva e sensorial, a matéria é empregue
seguindo a sua propria forma. No caso de Aberto Carneiro, tem como
base para o seu trabalho a relacéo entre o seu corpo e a matéria, uma
vivéncia estética em que a escolha dos materiais da natureza tem que
ver com a energia que este consegue identificar na matéria. Em Frans
Krajcberg sdo evidentes preocupacdes ecoldgicas e éticas na tentativa
de encontrar solucdes ao que ainda sucede nos dias de hoje nas
florestas do Brasil. Aqui a matéria é extraida da propria natureza, na
qual sdo mantidas as proprias carateristicas e histéria, na qual surge
na obra como guia para todo o processo de trabalho.

Para estes autores, o material e a experiéncia surgem como
base de toda a obra, visto que os influencia e orienta durante a
sua concretiza¢do. Além desse aspeto em comum, relacionam-se
intimamente com a natureza numa atitude mais ecolégica e atribuem
um valor muito significativo a relagdo que estabelecem com a sua terra
natal. Apresentam uma necessidade de viver no contexto das suas
origens e de se envolver com a matéria proveniente especificamente
desses espacos. Nomeadamente, Alberto Carneiro nos espacos
agricolas de Trofa e Krajcberg nas florestas do Brasil, que considera
ser a sua casa apesar de ter nascido na Polonia. Estes aspetos em
comum s3o também evidentes na pratica autoral desenvolvida, na
qual teve um papel fundamental para esta reflexao.

Desta forma, a investigacdo possibilitou a apresentacdo e um
reconhecimento da relacdo que o artista estabelece com a matéria, e
a experiéncia que surge desse contato. Verificando-se que apesar de
se revelar de diversas formas assume sempre um papel importante
na pratica artistica, e os casos aqui referidos a matéria delimita e
dita o caminho a seguir. Surgindo de uma experiéncia com matérias
puras e organicas extraidas diretamente dos espagos, numa relagdo
mais proxima e espiritual. Aqui a matéria revela-se com todas as suas

respetivas potencialidades e como possuidora de uma voz.
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RESUMO

ABSTRACT

PERFORMANCE COMO JOGO — REFLEXAO SOBRE DIFERENTES
MOMENTOS DA PERFORMANCE “CORES”

Diferentes artistas desenvolvem trabalhos que promovem o dialogo
entre Jogo e Performance. Apesar disso, parece que a discussdo
académica sobre a sobreposi¢io entre esses campos ainda é reduzida,
ignorando especialmente o potencial “jogavel” da performance
artistica.

Neste artigo, apresenta-se uma reflexdo que articula tedricos da area
de jogo, como Huizinga, Caillois e Duflo, e tedricos da performance,
como Goldberg, Glusberg e Cohen, tracando conexdes entre os
campos a partir de trés versdes de um trabalho desenvolvido pelo
Projeto Balbucio, coletivo de artistas brasileiro: “Cores Berrantes”,

“Cores-Ninja” e “Cores”.

PALAVRAS-CHAVE — Cidade; intervengdo urbana; jogo; performance.

Many artists develop works that promote the dialogue between
Game and Performance Art. Nevertheless, it seems that the academic
discussion on the overlap between these fields is still limited,
especially ignoring the “playable” potential of artistic performance.

In this article, we present thoughts that articulates game theorists,
such as Huizinga, Caillois and Duflo, and performance theorists,
such as Goldberg, Glusberg and Cohen, exposing connections
between Performance Art and Game from three versions of a work
developed by the “Projeto Balbucio”, a collective of Brazilian artists:

» o

“Cores Berrantes”, “Cores-Ninja” and “Cores”.

KEYWORDS — City; urban intervention; game; performance.

JOAO VILNET — WELLINGTON OLIVEIRA JR.
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Jogo

Johan Huizinga chama a atencfo, logo no inicio de “Homo
Ludens” (2005), para a ideia de que o jogo é um “fato mais antigo
que a cultura” (2005, p. 3), (considerando-se que a cultura, como
esclarece Huizinga, independentemente do grau de rigor na sua
definicio, pressupde a ideia de sociedade humana) e exemplifica isso

ao lembrar que os animais, também eles, brincam:

Bastara que observemos os cachorrinhos para constatar
que, emsuas alegres evolucdes, encontram-se presentes
todos os elementos essenciais do jogo humano.
Convidam-se uns aos outros para brincar mediante
um certo ritual de atitudes e gestos. Respeitam a regra
que os proibe morderem, ou pelo menos com violéncia,
a orelha do préximo. Fingem ficar zangados e, o que
é mais importante, eles, em tudo isso, experimentam
evidentemente imenso prazer e divertimento.

2005, P.3

O autor sugere que todas as culturas humanas e todos os
ambientes culturais sdo produtos da tensdo existente entre o jogo,
como forma e liberdade, e a vida, com sua desordem e necessidade.
Huizinga, na mesma medida em que procura definir a natureza geral
do jogo, esforca-se, como comenta Roger Caillois em “Os Jogos e os
Homens” (1990), “(...) por trazer a luz a componente do jogo que
predomina ou anima as manifesta¢des essenciais de toda e qualquer
cultura: as artes e a filosofia, a poesia e as instituicdes juridicas, e até
determinados aspectos da guerra cortés.” (1990, p. 23).

Mas, de que jogo estdo a tratar os autores? O verbete “jogo” no

“Dicionario de Estética” (Carchia, 2009) clarifica essa questdo
apresentando essencialmente trés caracteristicas que definiriam
a ideia de jogo e que se aproxima daquilo que escrevem Huizinga e
Caillois. A primeira fala que o jogo é uma atividade livre, uma vez
que se o jogador fosse obrigado a realiza-la deixaria de estar a jogar
e passaria, no méaximo, a fazer uma espécie de “imitacio forcada’
(Huizinga, 2005, p. 10), uma encenagio do que quer que fosse. O

»



jogo é praticado de maneira voluntaria® e possui a sua propria e
autdbnoma dimensdo para acontecer, distinta do real (Carchia,
2009, p. 219): apesar de acontecer no mundo, o jogo rejeita e
ignora intencionalmente as condicdes do real, por ser uma atividade
cuidadosamente isolada do resto da existéncia, sendo praticada, de
maneira geral, “(...) dentro de limites precisos de tempo e de lugar.”
(Caillois, 1990, p. 26) Ha, assim, um espaco? proprio para o jogo
acontecer e nada do que esta fora desse espaco deve ser levado em
consideracdo durante o periodo em que se esta a jogar. Esse lugar
especial, que pode ser fisico ou imaginario, é efémero, pois tem
fun¢io efetiva somente durante o tempo em que esta a ser utilizado.
Quando o jogo termina, ele deixa de fazer sentido: o que é um campo
de futebol sem os atletas e os sons da torcida, ou um tabuleiro de
xadrez sem suas pecas e jogadores?

Essa reflexdo sobre a necessidade e a importancia na defini¢ao de
um espaco destinado a praticadojogo pode serampliada e relacionada
com a questdo do tempo, uma vez que “(...) a partida comeca e acaba
quando se da um sinal.” (Caillois, 1990, p. 26) A sua duragdo é com
frequéncia definida antes do inicio da partida e, na maior parte das
vezes, abandona-lo ou interrompé-lo prematuramente antes de findo
o prazo combinado é 0 mesmo que o destruir. O jogo tem inicio e, em
algum momento, acaba.

A segunda caracteristica do jogo trata da sua finalidade. Campos
de estudo como a psicologia, a fisiologia e a educacdo, com alguma
insisténcia, procuram descrever e analisar os jogos nos animais,
nas criancas e nos adultos de maneira a procurar neles uma funcio,

uma razio pratica para a sua existéncia. Algo exterior ao proprio

1 “O jogo é uma criacdo onde o jogador é o senhor. Longe da severa realidade,
surge como um universo que tem a sua finalidade em si mesmo existindo apenas
enquanto for voluntariamente aceite.” (Caillois, 1990, p. 189)

2 “Conforme os casos, o tabuleiro, o estadio, a pista, a liga, o ringue, o palco a
arena, etc.” (Caillois, 1990, p. 26) Huizinga amplia os espagos de jogo e escreve
que “a arena, a mesa de jogo, o circulo mégico, o templo, o palco, a tela, o campo
de ténis, o tribunal, etc., tém todos a forma e a funcao de terrenos de jogo, isto
é, lugares proibidos, isolados, fechados, sagrados, em cujo interior se respeitam
determinadas regras.” (2005, p. 13)
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jogo e que lhe desse utilidade, serventia ou sentido. (Huizinga,
2005, p. 4) Nesse contexto, ha trabalhos que tratam o jogo como
uma possibilidade de descarga de energia vital, como uma atividade
importante em um periodo de aprendizado do jovem, para que
possa desenvolver determinada atividade séria no futuro, ou ainda
como um desejo nato de dominar e competir, entre outras razdes.
(Huizinga, 2005, p. 12).

Essas ideias procuram uma “desculpa” para a existéncia do jogo
a partir de algo exterior a ele, quando “(...) a intensidade do jogo
e seu poder de fascinagdo ndo podem ser explicados por analises
biolégicas.” (Huizinga, 2005, p. 5) E redutor tentar explicar, por
exemplo, a paixdo que move multiddes a esperar pelo golo e gritar
com o arbitro durante um jogo de futebol ou o prazer que sente o bebé
ao berrar enquanto brinca com os pais somente a partir de esquemas
naturais de descarga de energia ou mecanismos de aprendizagem dos
mais jovens. Ha mais qualquer coisa ai. Refletindo sobre essa questéo,

Roger Caillois comenta:

O jogo ndo é exercicio, ou mesmo uma experiéncia
ou uma prova, a nio ser por acréscimo. As faculdades
que ele desenvolve beneficiam certamente desse
treino suplementar, que além do mais é livre, intenso,
agradavel, criativo e protegido. S6 que o jogo nio
tem por funcio especifica o desenvolvimento de uma
capacidade. A finalidade do jogo é o proprio jogo.

1990, P. 193

O jogo tem, em si, a sua propria finalidade® cuja intencéo esta nele
mesmo e nio em algo externo. Como ratifica Caillois, “(...) uma
caracteristica do jogo é ndo criar nenhuma riqueza, nenhum valor.
Por isso se diferencia do trabalho ou da arte.” (1990, p. 25) Como é

3 0 jogo é divertido. “E nessa intensidade, nessa fascinagdo, nessa capacidade
de excitar que reside a propria esséncia e a caracteristica primordial do jogo.”
(Huizinga, 2005, p. 5)



um fim em si mesmo, ndo precisa ter uma utilidade pratica, nem criar
ou produzir riqueza, ou preparar campos para a colheita ou produtos
manufaturados. E também ndo tem que necessariamente criar
conhecimento, apesar de ser usado como ferramenta pedagogica
em muitos contextos. Na verdade, o jogo é um momento de intenso
gasto: de energia, de tempo, de habilidade, de paciéncia e também de
dinheiro.*

A terceira caracteristica afirma que o jogo cria e é ordem. “Introduz
na confusio da vida e na imperfeicio do mundo uma perfeicao
temporaria e limitada, exige uma ordem suprema e absoluta: a menor
desobediéncia a esta ‘estraga o jogo’, privando-o de seu carater
proprio e de todo e qualquer valor.” (Huizinga, 2005, p. 13) As leis da
vida diaria sdo substituidas, no espaco do jogo e durante o tempo em
que ele decorre, por uma série de novas regras arbitrarias, irrecuséaveis
e aceitas pelo jogador tais como elas sdo, sem a possibilidade de
serem colocadas em questdo.

As regras constituem uma importante caracteristica do conceito de
jogo. Sdo elas que determinam o que ¢é valido no interior do espago
temporario onde ele acontece, sendo aceitas, sem questionamentos,
por todos aqueles que estdo voluntariamente a jogar.

Apesar de ser definido e de ter que funcionar a partir da a¢do de uma
série de regras que o cerceiam, Caillois lembra que “(...) um desfecho
a priori, sem possibilidade de erro ou de surpresa, conduzindo
claramente a um resultado inelutéavel, é incompativel com a natureza
do jogo.” (1990, p. 27) E necessario encontrar, dentro dos limites
criados pelas regras, uma resposta imprevisivel: é mesmo essencial
ao jogo que, dentro das limitacdes definidas pelas regras, haja a
possibilidade do jogador agir livremente e de modo incerto, uma

4 Colas Duflo, em “O Jogo de Pascal a Schiller” (1999), define o século XVIII
como o “século do jogo” (1999, p. 44), e apresenta Casanova como um excelente
testemunho desse periodo, quando Schiller dé inicio a um pensamento filoséfico
do jogo, reflexo de que os jogos estdo inseridos na sociedade, como nunca
até aquela altura: “O dinheiro tem evidentemente uma importancia capital, e
observaremos que Casanova jamais esquece de dizer quanto ganhou ou perdeu
em cada partida e de registrar a cifras em suas memorias. As relagdes do jogador
com o dinheiro apostado s&o, alids, particulares: o jogo desvaloriza o dinheiro.
Os montantes que circulam sé tém a importancia que o jogo lhes confere.” (Duflo,
1999, p. 47)
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espécie de “liberdade regrada”, consentida e consciente.

Essas trés caracteristicas — ser uma dimensao propria e autdnoma,
diferente do mundo real; ter em si a sua propria finalidade, néo
produzindo bem ou valor; e acontecer no interior de um sistema
de regras que o limitam — determinam, como escreve Carchia, um
conflito entre o0 4mbito do jogo e o da realidade, “(...) ja que, nesta
Gltima, a vontade humana, a servico da utilidade, esbarra na
incoeréncia, no arbitrio e na desordem.” (2009, p. 220) Em seu livro,
Huizinga procura apresentar as varias maneiras pelas quais o caracter
ladico esta presente em diferentes culturas e, como escreve Umberto
Eco (1989) , “(...) em ‘Homo Ludens’ o conceito de jogo torna-se
coextensivo ao de cultura em todas as suas formas possiveis.” (1989,
p- 332) Essa tensao existente entre o espago livre e regrado do jogo e
a utilidade e desordem da vida é uma constante.

A analise de Huizinga alarga o campo de investigacio sobre jogo,
quando reconhece nele “(...) o valor fundamentalmente estético de
forma (...) e faz do espaco do jogo e do espaco do sagrado uma coisa s0,
aquilo que funda mais propriamente o significado da vida humana.”
(Carchia, 2009, p. 220) Essa interpretacio, como complementa
Carchia, vai de encontro & corrente naturalista, na abordagem da

relagdo entre experiéncia estética e experiéncia lidica:

Segundo esta perspectiva (representada, entre outros,
por Lorenz e por Eibl-Eibesfeldt), a experiéncia
estética, devido ao seu caracter gratuito, ndo pode
ser confundida com a experiéncia ludica, que tem
motiva¢des bio-psicoldgicas especificas: por exemplo,
a necessidade de descarregar um excesso de energia
vital, a tendéncia para a imitacdo, a necessidade de
distrac¢do, a disciplina para conquistar o autodominio,
o desejo de competir com os outros, etc.

2009, P. 220

No capitulo “A Arte”, de “Ensaio sobre o homem: introducio a
filosofia da cultura humana” (1995), Ernst Cassirer trata da relacio
entre experiéncia estética e experiéncia ladica. O autor inicia sua
analise avaliando o que dizem os “defensores da teoria ladica da arte”
(1995, p. 141), para os quais ndo ha diferencas entre a atividade ladica

e a obra de arte, reapresentando alguns dos pontos tratados por



Huizinga e Caillois: “Sdo ndo utilitarios e ndo referidos a qualquer
fim pratico. No jogo como na arte, deixamos atras de nos as nossas
necessidades praticas imediatas para dar ao nosso mundo um novo
aspecto.” (Cassirer, 1995, p. 142).

Para o autor, apesar da semelhanca, essa relacdo ndo é suficiente
para que se possa falar de uma identificacdo entre as duas esferas.
O jogo, e a sua caracteristica de ser um fim em si mesmo, sem a
obrigatoriedade de construir ou produzir coisa alguma, coloca-o
numa condi¢do® de confronto com o fazer artistico. “O jogo da-nos
imagens ilusérias; a arte da-nos um novo género de verdade: uma
verdade ndo de coisas empiricas, mas de formas puras.” (Cassirer,
1995, p. 142).

Ultrapassando essa discussio, no sentido de ndo me limitara querer
circunscrever jogo e arte em campos claramente distintos, o aspeto
ladico permeia, em diferentes niveis, da metodologia de criacéo as
tematicas, o trabalho de inimeros artistas. Um exemplo é o grupo
[+zero]®, que opta por ndo utilizar o termo industrial “trabalho” ao
referir-se as propostas que desenvolve, mas sim “jogos”, com regras
basicas e espaco para o acaso’, no qual ha uma seriedade sagrada, e

cujo principal compromisso esta na “falta de fundamento”:

Tomemos como ponto de partida o que denominamos
simbolicamente como “sistema de arte +zero”,
doravante apenas chamado de “+zero”. Trata-se
de grupo composto por jovens que, desde o inicio
de 2007, dedica-se a uma praxis tedrica e artistica

baseada em uma total falta de fundamento, de uma

5 “E esta dimensdo de objectivagdo que distingue a ilusdo da realidade, a
brincadeira da seriedade, o desanuviamento do esforco, a ficgdo do jogo e a
verdade da arte.” (Carchia, 2009, p. 221)

6 Mais informagdes sobre o +zero em http://www.maiszero.org/

7 “A arte e todo o processo de salto de conhecimento de\(e constituir-se de uma
parcela de ndo intencionalidade, de ndo deliberacdo. E necessario penetrar o
desconhecido para se descobrir o0 novo.” (Cohen, 2002, p. 62)

97



98

auséncia de chéo firme que sustente e dé seguranca.
Nos referimos entdo a algo intempestivo, que busca
aligeirar, descarregar a vida através da invencdo de
novas possibilidades — devaneios — trazidos a tona
por um comportamento absurdo. Estas possibilidades
— virtualidades — diluem-se em atos performaticos,
ciéncias da linguagem, incursdes a0 mundo simbélico
dos procedimentosl6gicos da programacio, instalacdes
de dispositivos sensdrios eletrénicos — analdgicos e
digitais — e do trato computacional da realidade.

POLTRONIERI & NUNEZ, 2011, P. 125

O sistema “+zero”, nos seus jogos, apesar de dialogar com a
performance, assumidamente nio se reconhece nesse campo. Em
varios trabalhos, o Projeto Balbucio® também promovia o dialogo
entre jogo e performance. Um exemplo pode ser encontrado na
analise das fases da performance “Cores”. “Cores Berrantes”, a
primeira delas, foi apresentada em julho de 2004, durante o
Encontro Nacional dos Estudantes de Comunica¢gio — ENECOM,
em Fortaleza. Consistia em uma acio nas ruas da cidade, realizada
por cinco performers que “seriam cores”, cada um uma cor diferente.
Em 2004 éramos Tobias Gaede — Vermelho, André Lopes “Jedi” —
Amarelo, Thalles Walker — Azul, Edmilson Janior “Juin” — Laranja
e Jodo Vilnei — Verde. Vestidos com roupas de tecido eléstico, feitas

8  “O Projeto Balbucio foi um coletivo de artistas do Ceara que entre 2003 e 2011
desenvolveu trabalhos com foco nas intercessdes entre Comunicacao, Corpo e
Arte. O grupo, que nasceu como um projeto de extensdo da Universidade Federal
do Ceard, rapidamente expandiu suas atividades além dos muros da UFC. Em
2005, recebeu o prémio do Programa BNB de Cultura. Em 2006, foi premiado
no III Encontro de Cultura e Arte da UFC. Em 2@11, no Porto, apresentou “Aula —
Das imbricagGes metodolégicas entre criacdo artistica e pesquisa académica”,
e em Aveiro, “Cores”. Em Fortaleza, o grupo participou do DeVERcidade com

‘Rei de Ratos’ e ‘Boca a Boca' (2010), no Fortaleza 24H com ‘Fortalezas' (2008),
na Bienal Internacional de Par em Par com ‘Glossolalic Machine #3 (Plugged):
Bureau’ (2008), no II Festival BNB de Artes Cénicas com ‘Glossolalic Machine #1
(Plugged): Cenacula’ (20@8) e no Festival Palco Giratério com ‘Fiandeiras’ (2005).
Além da participacdo em importantes eventos da cidade, o Projeto Balbucio
promoveu a ‘I Mostra Balbucio de Tecnologias Ordinarias’ (201@) no CCBNB, a

‘Casa da Santa’ (2006) e os ‘Seminario [bawbus’iu] de Arte e Comunicacéo: ETC.
Rapadura’ (2006) e ‘Articulagdes’ (20@5). Uma de suas performances compde
o acervo do Museu de Artes da Universidade Federal do Ceard desde 2008, a

‘Glossolalic Machine #1 (Plugged): Cenacula'.” (Projeto Balbucio, 2011)



a medida do corpo de um dos performers, filho da costureira que
preparou as roupas: como nds os cinco tinhamos mais ou menos
as mesmas medidas, todos altos e, naquela altura, magros, a roupa
de cor vestiu como esperavamos, um pouco melhor em uns que em
outros.

Com excecio do rosto, tinhamos o corpo todo coberto, e
interagiamos com as pessoas narua e comas cores que encontravamos
na cidade sem falar com ninguém. Aconteciam, além dos encontros
nio planeados e frutos do acaso, momentos com hora marcada
para as cores misturarem-se umas as outras, como se fossem
pequenas apresenta¢des de teatro de rua. Durante a acdo, além das
roupas usdvamos uma série de acessorios coloridos, como cartazes,
instrumentos musicais, leques, lencos e 6culos, que partilhavamos
durante esses encontros. A performance durou o dia inteiro,
comecando pelas 7 da manha e continuando até as 19 horas.

Havia em “Cores Berrantes” uma linha de atuacdo que procurava
uniformizar as acdes dos performers, como maneiras de agir,
pontos de encontro, momentos de descanso, tudo discriminado
por uma espécie de guido. Essa linha de atuacio tem caracteristicas
semelhantes aquilo que Cristina Freire (2006) apresenta como
“instru¢des” nas ac¢des Fluxus: “Muitas a¢bes Fluxus partem de
‘instrucdes’, o que Brecht chamou de ‘readymade temporario’. Sao
exemplares as ‘Instructions for paitings’ de Yoko Ono, realizadas ao
longo da década de 1960.” (2006, p. 18) Essas instrucdes podem
ser entendidas como regras criadas pelo performer para o jogo que
ele propde jogar com o publico ou permitir que este jogue consigo.
Em “Cores Berrantes”, fora dos momentos estabelecidos pelo script,
o performer tinha liberdade para desenvolver suas proprias acdes,
sendo essa também uma das regras do jogo e parte do guido.

A segunda variacéo, “Cores Ninja”, foi realizada em maio de 2007,
durante o “Performa’o7 — International Conference on Performance
Studies”, na Universidade de Aveiro. Nova cidade, novos performers
(Greta Frota — Magenta, Wellington Junior “Tutunho” — Azul,
Edmilson Janior “Juin” — Roxo, André Lopes “Jedi” — Amarelo e Jodo
Vilnei — Verde), novas cores e roupas, dessa vez, sim, feitas 2 medida
do corpo de cada um. Outra novidade era o desenho da roupa que
agora deixava a mostra somente os olhos do performer. Em “Cores
Ninja”, havia menos encontros coreografados e a proposta da acéo,

como um todo, foi de ser realizada de maneira mais sutil, menos
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espalhafatosa e sem aderecos.

A {Gltima variacdo, simplesmente “Cores”, foi realizada em maio
de 2011 também em Aveiro, durante o “MICRO-ONDAS performa”,
Ciclo de artes performativas realizado na Associa¢io Cultural
Mercado Negro. Mais uma vez éramos cinco cores (Wellington
Junior “Tutunho” — Vermelho, Edmilson Janior “Juin” — Laranja,
André Lopes “Jedi” — Azul, Tobias Gaede — Rosa e Jodo Vilnei —
Verde: o Gnico a utilizar a mesma cor nas trés apresentacdes da
performance) altas e magras, mas que agora deixavam de ter rosto.
A roupa, mais que nas outras versdes, limitava as sensac¢des que o
performer poderia apreender do lugar onde estava, uma vez que o
rosto estava completamente coberto pelo tecido; os ouvidos e o nariz
eram comprimidos, comprometendo a capacidade de escutar e sentir
cheiros. Com os olhos cobertos, s6 era possivel ver pelos pequenos
buracos na trama do préprio tecido.

Por estarmos em siléncio e com a visdo limitada, “algo” realmente
s aconteceria se alguém interagisse connosco, o que demandaria
da nossa parte, nessa versio mais que nas outras, uma resposta nao
ensaiada e ocasional. Esperava-se que a a¢do dos performers em
“Cores” fosse ainda mais sutil que em “Cores Ninja”, que as pessoas
fossem atingidas ndo por uma coreografia ensaiada para o espaco,
mas pela presenca do performer; pela presenca da cor que cada um
deles era. Emum bar, como era o caso, as cores dangaram no espago de
musica, beberam (na realidade, andaram por 14 com copos e garrafas
nas mios, ja que a roupa os impedia de beber), encontraram amigos
e divertiram-se. Renato Cohen (2002), ao tratar da valorizacio
do instante presente durante a performance, destaca a relacdo que
surge entre publico e performer. Como sio eventos em grande parte
Gnicos e irrepetiveis, cada um deles transforma seus participantes
em camplices e testemunhas do que aconteceu. (2002, p. 98) Em
“Cores”, se nenhuma pessoa se aproximasse de nos, ainda assim
guardaria na memoria que vira cores na rua.

Em cada nova versido, a performance parecia afastar-se do que
se entende como teatro “(...) tomando para comparativo o teatro
apoiado na dramaturgia onde a fun¢do principal é a de ‘passar
o texto’ e ‘mostrar as personagens’(...)” (Cohen, 2002, p. 65),
com coreografias definidas, marcacdes e “deixas” ensaiadas a

exaustdo, para ganhar um ar mais leve, menos rigido e mais intimo,



aproximando-se 4 ideia de live art®, termo usado por Renato Cohen
para relacionar uma série de manifestacdes'® estético-filosoficas do
século XX, dentro de um movimento maior no qual est4 inserida a
performance, e de que fazem parte expressdes como “(...) as seratas
futuristas, os manifestos, e cabarets dada, o teatro-escandalo

surrealista e o happening.” (Cohen, 2002, p. 158)

E nessa estreita passagem da representacio para
a atuagdo, menos deliberada, com espago para o
improviso, para a espontaneidade, que caminha a live
art, com as expressdes happening e performance. E
nesse limite ténue também quevida e arte se aproximam.
A medida que se quebra com a representacio, com a
ficcdo, abre-se espaco para o imprevisto, e portanto
para o vivo, pois a vida é sinonimo de imprevisto, de
risco.

COHEN, 2002, P. 9

Menos espetacular e pretensioso e mais simples e divertido. Mais
longe da ideia de representacdo e mais préximo da ideia de jogo.
Um jogo jogado pelos performers. Mesmo que se queira dizer que
o publico joga durante a performance, uma vez que ha um convite
tacito a interacdo e, na propria interacdo, o publico descobrisse as

regras, ou mesmo as criasse ou desconstruisse, seria dificil inclui-

9  “A performance estd ontologicamente ligada a um movimento maior, uma
maneira de se encarar a arte; A live art. A live art é a arte ao vivo e também a arte
viva. E uma forma de se ver arte em que se procura uma aproximacao direta com
a vida, em que se estimula o espontaneo, o natural, em detrimento do elaborado,
do ensaiado.” (Cohen, 2002, p. 38)

10 Com objetivo semelhante, de aglutinar expressoes diferentes em um Gnico termo,
em “A arte da performance” (1987), Jorge Glusberg utiliza a expressdo body art.
“0 termo body art, assim como o termo happening, agrupa diversas tendéncias
internas, que vao desde o esquematismo herdado da danga e do teatro até o
exibicionismo do Grupo de Viena. Esta nova expressdo artistica teve sua estréia
publica em 1969. (...) O denominador comum de todas essas propostas era o de
desfetichizar o corpo humano - eliminando toda exaltagao a beleza a que ele foi
elevado durante séculos pela literatura, pintura e escultura — para trazé-lo a sua
verdadeira fungdo: a de instrumento do homem, do qual, por sua vez, depende o
homem.” (1987, p. 42)
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lo no mesmo jogo em que os performers participam. A partir do
que se apresentou aqui sobre jogo, e na melhor das hipéteses, o
publico estaria a jogar um novo jogo. Ele desconhece, inicialmente,
as instru¢des que regem a performance e ndo foi ao local onde ela
seria apresentada na expetativa de participar de alguma coisa. Nao
havia convite direto para participar na acdo — as cores simplesmente
estavam la. “Contudo, o receptor de uma performance nio necessita
— insistimos — decifrar nada. Sua relacio com o evento é uma
experiéncia direta e vital.” (Glusberg, 1987, p. 126)

Em “Cores”, sem aderecos especiais além da roupa, a performance
aconteceu de maneira mais discreta, menos “berrante”. Sem a
expetativa de criar nada, o performer assumia, durante aquele
periodo, a sua cor, e, a partir disso, agia no lugar e interagia com
as pessoas que la estavam. Enquanto fui cor, pensava: o que faria a
minha cor num bar? O que ela pediria, sem poder falar, para beber?
Como pediria? Que musica iria dancar? Misturei-me com a cor.

Essa cor, ndo uma personagem com falas e guido definido, sou
eu também, é também o performer. Tapar o rosto e assumir uma
opcdo mais distante do espeticulo teatral tradicional foram
decisdes importantes nesse processo de aproximacio ao jogo que a
performance experimentou. Soma-se a isso a maturidade artistica e
intelectual que o grupo, e a propria a¢do, sofreram. Foram precisos 9
anos desde a primeira versdo para o “Cores” pegar o “ponto do doce”.
Finalmente, brincavamos as cores, ideia central desde a primeira

conversa sobre o projeto e objetivo s alcancado nessa versio final.

Cores Berrantes (2004) Cores Ninja (2007) Cores (2011)

1 E importante enfatizar o papel de radicalidade que a performance, como
expressdo, herda de seus movimentos predecessores: a performance é
basicamente uma linguagem de experimentagdo, sem compromissos com a
midia, nem com uma expectativa de publico e nem com uma ideologia engajada.”
(Cohen, 2002, p. 45)



O “Cores” hoje

Em “Cores”, altimo trabalho apresentado pelo Projeto Balbucio,
esta, de alguma forma, toda a histéria do grupo. Roselle Goldberg,
em determinado capitulo de “A arte da performance” (2007, p. 216),
reane um grupo de trabalhos que classifica como “autobiograficos”,
nos quais o artista, fazendo uso de diferentes médias, recria
episodios e trabalha em cima da linha que separa a producéo
artistica e sua propria vida. Laurie Anderson, por exemplo, numa
peca de 45 minutos de duragio chamada “For Instants” (1976),
explica as inten¢des da obra, as dificuldades que encontrou no seu
desenvolvimento, enquanto apresenta ao publico os resultados do
seu trabalho, tornando turva a distin¢do entre o que era efetivamente
a performance e o que era o relato daquilo que havia acontecido
com a artista. Outro exemplo, apresentado por Marvin Carlson,
em “Performance: uma introducdo critica” (2009), que destaca,
também de Laurie Anderson, o trabalho “United States” (1980):

De um lado, havia a performance como ela era, em
grande parte desenvolvida na Califérnia e em Nova
Iorque — a obra de um Gnico artista frequentemente
usando material da vida cotidiana e raramente fazendo
o papel de um personagem convencional, enfatizando
as atividades do corpo no tempo e no espaco, em
algumas vezes enquadrando o comportamento
natural, noutras vezes expondo as habilidades fisicas
virtuosisticas ou as exigéncias fisicas extremamente
desgastantes, e se voltando gradualmente em direcdo
a exploragdes autobiograficas.

2009, P. 120

Ha alguns dias, voltei a usar a roupa de “Cores” durante a “Game
Night”, evento realizado no Campus da Universidade Federal do
Ceard em Quixada, quando os espacos da instituicdo sdo abertos
durante a madrugada para alunos e servidores divertirem-se a
jogar videojogos e jogos de tabuleiro. Foi a primeira vez que usei
a roupa sozinho, depois do fim do Projeto Balbucio, em 2011, e a
experiéncia foi muito estranha. Além da roupa néo vestir da mesma
maneira, com 6 anos de gordurinhas novas espalhadas pelo corpo,

senti que a inexisténcia da mistura entre as cores empobreceu a agao.
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Durante a “Game Night”, em siléncio, interagia com as pessoas que
se aproximavam de mim, especialmente no inicio do evento e para
tirar fotografias (um ponto turistico ou bibel6). Quando a novidade
desapareceu, transformei-me em um fantasma. Naquele espaco de
jogos, somente no fim percebi que 0 jogo com a cor, que me propunha

jogar, era diferente daquele que joguei nas outras versdes do “Cores”.
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RESUMEN

INTRODUCCION

ENTRE LA ESTI:;TICA Y LA DISUASION: UNA PROPUESTA DE MOBILIARIO
URBANO PICTORICO Y ANTI-TERRORISTA

A partir de un convenio de colaboracién con la empresa Dereineco
Ibérica S.L. y utilizando nuevas aplicaciones de sus productos de la
marca Aanti, un grupo de profesores y estudiantes de la Facultad
de Bellas Artes de Murcia nos hemos puesto a trabajar para atender
las actuales demandas de mobiliario urbano relacionado con la
prevencidn de la amenaza terrorista.

Desde el 11 de septiembre del 2001 todos somos conscientes de
las devastadoras consecuencias de los ataques terroristas y de la
necesidad de nuestras sociedades de combatir, prevenir y mitigar
sus efectos. A tal respecto, en muchas ciudades, se han instalado,
bolardos, barandillas, maceteros, bancos, y otros elementos a modo
de barreras protectoras. Pero, en general lo que hemos encontrado,
no guardaba un equilibrio necesario entre lo estético y lo funcional.
Por un lado se trata de elementos disuasorios de cuestionable belleza
estética, por lo que afean la ciudad. Por otra parte, también hemos
detectado una funcionalidad comprometida, dado que muchos
de estos elementos, no contemplan sistemas que permitan su
desplazamiento rapido en caso de emergencia.

Dados esos referentes, y ante la necesidad de encontrar soluciones
funcionales, pero que al mismo tiempo sean estéticamente
gratificantes, hemos desarrollado un primer prototipo de bolardo
(elemento de seguridad + decoracién urbana) donde el ciudadano
y viandantes, en ningin momento perciba sensaciones de privacion
de su libertad, dado que se trata de un mobiliario en armonia con
el entorno. Para ello, se parte de un formato que a modo de gran
lienzo permita a pintores, artistas urbanos, y alumnos de bellas artes
utilizar este soporte, como un modo de hacer llegar al pablico sus
obras de arte. Al mismo tiempo, puede ser una gran oportunidad para
personalizar las expresiones plasticas teniendo en cuenta elementos

singulares y culturales de la localidad a intervenir.
PALABRAS CLAVE — Pintura, arte urbano, disefio y seguridad.

El hecho de utilizar un mobiliario urbano como soporte pictérico,
nos lleva inevitablemente a introducirnos en el universo de la calle
y de los espacios comunes como lugar para la creacién. Algunos
artistas como Daniel Buren asumen que trabajar en la ciudad es

diferente a trabajar en el espacio de un museo, por lo que es necesario

ANTONIO GARCIA LOPEZ
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hacer un ejercicio de adaptacidn’. Pero imaginemos que fuese
posible encontrar un punto de encuentro donde, se minimizaran
las diferencias entre el museo, la ciudad, el monumento publico, la
calle, el campo, o el paisaje. Imaginemos que la pintura sobre un
soporte como ese lienzo para la calle permitiera todo eso. Si asi fuera,
estariamos mucho mas cerca de un espacio urbano donde potenciar
la actividad creadora y su relacion con los habitantes de la ciudad.
El derecho a la ciudad segin Lefebvre (1978) entiende la calle como
“simultaneidad y encuentros, lugares en los que el cambio suplantaria
al valor de cambio, al comercio y al beneficio” (p. 124). Dentro de esa
idea general de “habitar la ciudad”, entendido como un lugar para la
generacion de ideas, discursos y comunicacion entre los ciudadanos
y los artistas, tendria cabida la propuesta que aqui presentamos.

Los atentados ocurridos el mes de agosto de 2017 en Barcelona y
Cambrils han puesto el foco sobre el uso de bolardos o maceteros
como elementos urbanisticos disuasorios ante atentados con
vehiculos como arma. El debate, que se viene dando en diferentes
partes del mundo durante mas de una década, ha tomado en Espaha
una nueva magnitud dada la evidente amenaza. Ya en diciembre
del 2016, la Policia Nacional, envid a sus jefaturas territoriales una
circular sobre la recomendacién de instalar bolardos o grandes
maceteros en lugares concurridos. La recomendacion se hacia de
forma especifica a las juntas locales en el periodo Navidefio. La
mayoria de ciudades no lo hizo, sin que se produjeran contratiempos.
La polémica esta servida, y tantos los defensores como los detractores
de este tipo de elementos, parecen ajenos al impacto visual y estético
que produce la utilizacién masiva de estas “barreras”. Los bolardos,
como bien define la RAE, suponen ‘obstaculos’ que, si bien estan
destinados principalmente a impedir el paso o el aparcamiento de
vehiculos, también se lo dificultan a los peatones, especialmente

a los mas mayores y a personas con movilidad reducida. En

1 Pinto de Almeida, B. (1990), realizé una entrevista a Daniel Buren bajo el titular
“Menos es casi nada” donde planteaba esa mentalidad de intervencién minimay
acorde al lugar donde se realiza.
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cualquier caso, la tendencia es que de un modo u otro a pesar de
los inconvenientes mencionados, estos nuevos elementos acaben
gradualmente, invadiendo nuestras calles; de hecho su incremento
ha sido notable en aquellos lugares donde se han producido ataques
terroristas. Por ejemplo en Europa cabe mencionar su proliferacién
en Londres, Berlin, Paris, Niza, pero esta tendencia también esta
teniendo su equivalente en otras partes del mundo como Nueva York,
Washington, Melbourne o Sydney. Pero cémo hacer compatible esas
nuevas necesidades en seguridad, y la reivindicacién del derecho a
habitar el espacio urbano, como hacer que esos bolardos y barreras
fisicas, no se conviertan negativamente para nosotros en la huella
de una continua amenaza, o en unos elementos que invaden
visualmente nuestra ciudad condicionando enormemente su estética.
Dada la situacion en la que nos encontramos, consideramos que una
via de futuro esta en su adaptacion como manifestacion de expresion
artistica. En ese sentido, y a tenor de lo que hasta el momento se
esta haciendo, percibimos que no existe un acuerdo ni en cuanto a
su normativa y reglamentacion, y mucho menos en un estudio que
contemple esta nueva demanda como una oportunidad de embellecer
nuestras ciudades. Por lo general nos encontramos con elementos
que visualmente son molestos, incluso algunos de ellos por su
propio disefio presentan potenciales peligros para los usuarios de las
calzadas donde seinstalan., pero no encontramos soluciones estéticas
que los conviertan a priori en elementos atractivos, agradables a la

vista 0 que permitan verse como algo mas que las barreras que son.

El arte urbano como posible solucién

Consideramos que la adaptacion de estas “barreras”, en un nuevo
soporte para la expresion artistica deberia contemplar a aquellas
manifestaciones existentes realizadas para la calle, en la calle, en
la via publica y en espacios de uso y disfrute para la ciudadania.
Aqui entrariamos de lleno en un amplio abanico de soluciones
que abarca gran variedad de modalidades entre el grafiti, y la
intervencion especifica. Someramente nos detendremos en enunciar
las caracteristicas principales de cada una de estas tipologias y su
posible adaptabilidad al nuevo soporte que planteamos.

El término grafiti proviene del vocablo italiano gaffito que sirve



para designar una marca o inscripcién realizada en una pared?. El
grafiti lejos de ser algo de reciente aparicion, tiene sus antecedentes
en la misma prehistoria, encontrandose ejemplos de incisiones en la
cuevas y en las ruinas de Antiguas civilizaciones. En cualquier caso,
podemos decir que su término adquiere una nueva dimensién con
las manifestaciones callejeras que comenzaron a proliferar a finales
de los afios sesenta, fundamentalmente en los barrios mas poblados
de New York. Esas manifestaciones también conocidas como subway
art, se caracterizan por la utilizacién del aerosol como herramienta,
y mantienen en el tiempo cddigos de reglas cerradas desarrolladas
por grupos de adolescentes que compiten entre ellos a la hora de
lograr la firma mas original y personalizada.® En general y a pesar de
su evolucion, y sus logros estéticos, se considera una actividad ilegal
y vandalica, realizada sin contar con permisos y cuya proliferacion
abusiva, ha contribuido a degradar el patrimonio y el entorno urbano.
En principio y dados los precedentes, descartaremos esta modalidad
de arte para la calle.*

Poco a poco, el grafiti de la década de los sesenta y setenta, ha
dado lugar a otros tipos de arte urbano como el street art (arte
urbano) surgido en los ochenta para englobar todas esas expresiones
artisticas urbanas que desbordaban al propio grafiti. Estas nuevas
formas de arte también han adoptado el término postgraffiti acuniado
en la década de los noventa. En este caso, la obra tiende a incorporar

a profesionales con formacién artistica, y busca implicaciones con el

2 Losarqueblogos utilizan el término para referirse a las inscripciones espontaneas
encontradas en las ruinas de la Antigiiedad, aunque a nivel académico se
comenzé a utilizar a mediados del S. XIX por el arqueélogo italiano Raffaele
Garruci.

3 Fue el metro uno de los lugares de proliferacién dada su alta visibilidad y su
caracter clandestino. Hoy en dia se puede decir que se ha expandido por todas
las ciudades del mundo y su posible clasificacién atiende a pardmetros como
relevancia, tamano, visibilidad, repeticion, o riesgo en el acceso al lugar de
realizacion.

4 No se trata de un planteamiento acomodadizo que trate de censurar la frescura,
chispa y espontaneidad que caracteriza al arte callejero, si no de establecer unos
criterios minimos que no deterioren todavia mas los espacios comunes con los
que tenemos que transitar.
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publico en general, dejando de ser algo protagonizado por un circulo
cerrado de bandas callejeras. El artista no compite con otros artistas
ni utiliza un c6digo concreto de normas de ejecucion, habiendo una
cierta libertad sin saltarse las normas civicas, pintando en superficies
publicas abandonadas o neutras, evitando la profanacién del
patrimonio arquitectonico y de la propiedad privada. La pintura en
espray asociada al grafiti, es enriquecida en el postgraffiti con diversos
materiales y procedimientos como el papel, carteles, pegatinas,
plantillas, permitiendo una realizacidn rapida y discreta. En cuanto
a la localizacion de las obras, es elegida de forma cuidadosa y se
fomenta una adaptacion ingeniosa de la pintura a la superficie o zona
que le sirve de soporte.

Por Gltimo, también podriamos hablar de la intervencion especifica,
que incorpora elementos tanto del grafiti como del postgraffiti, pero
anteponiendo el estilo personal, a las particularidades fisicas y
sociales del entorno, apelando directamente a los ciudadanos que a
diario viven, trabajan o transitan esos lugares.

Hoy podemos decir que en pleno siglo XXI, el arte urbano se ha
desarrollado en un namero creciente de superficies, ha completado
su traslado de la periferia al centro y ya no puede englobarse en su
totalidad bajo el término grafiti entendido como simple tag o firma.®
En general se puede hablar de una tendencia que presta mayor grado
de adecuacion al medio, superficie, o paisaje urbano a intervenir. Eso
no implica que esas manifestaciones acaben siendo un mero ejercicio
decorativo. Muy al contrario, ese nuevo arte urbano, asume que esa
adecuacion al entorno, permite una mayor eficiencia y dialogo con
el espectador, apelando a su mirada con recursos como, la ironia, la
denuncia social, los problemas medioambientales causados por el

capitalismo salvaje, la sostenibilidad y la ecologia.

5  TVE dedico un par de programas al fendmeno del arte urbano, poniendo en
imagenes su evolucion desde el grafiti de principios de los 7@ a sus actuales
manifestaciones. Del mismo modo, mostraba una visién de ese fenémeno
dentro del panorama Espafiol. Blas, S. (gui6n) y Martinez, M. (realizacion).
(2012, 4 de febrero). Arte Urbano 1. [programa de television]. Metropolis. TVE.
Recuperado de http://www.rtve.es/alacarta/videos/metropolis/metropolis arte
urbano 1/1312802/.



Por otra parte el arte urbano hoy no puede desligarse de internety
de las redes sociales. Allende (2017) afirma:

Cabe mencionar también como internet y las redes
sociales han cambiado la naturaleza efimera del arte
urbano. (...), lo cual transforma esas manifestaciones
artisticas, que de entrada tenian un caracter transitorio
y perecedero, en imagenes permanentes que se
difunden en un espacio digital sin fronteras.

P.13

Asi, el espafiol Suso 33, un histérico del grafiti en los afios de la
movida madrilefia, actualmente se muestra mas interesado en la
parte de desarrollo y performance de las obras, tales como: el video
y el sonido con el que se documenta la accidn, o incluso los factores
mas imprevisibles derivados de las inclemencias meteorolégicas. Del
mismo modo, y aprovechando el poder de divulgacion de las nuevas
tecnologias, instituciones publicas como los Ayuntamientos, se han
animado a organizar eventos para proyectar sus ciudades a través
del arte urbano.® Incluso empresas privadas, algo poco habitual
en Espafa, parecen haber tomado el testigo de las instituciones
publicas, algo mermadas por la crisis, arropando econémicamente
proyectos ambiciosos como Tuenti Urban Art Project. Esta iniciativa
en la que también han colaborado Facultades de Bellas Artes como
Murcia, Valencia, Barcelona, Sevilla y Teruel, contempla entre sus
objetivos, vincular el circuito profesional con la actividad formativa,
y dar a conocer el universo de los artistas urbanos. Para ello han
planificado un conjunto de actividades realmente interesantes como
charlas, debates, talleres, intervenciones artisticas, concursos para
estudiantes de artes visuales, etc.

Una vez comentadas a grandes rasgos algunas de las multiples

6 Por ejemplo en Espafia entre 201@ y 2011 han surgido eventos como: el Festival
Internacional de Arte Urbano Asalto (Zaragoza), Festival Urban-TV (La Casa
Encendida-Madrid), Festival MUAU (A Corufia), o el Festival Poliniza (Valencia).
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tipologias de arte urbano, asi como el interés emergente de sus
manifestaciones, podemos afirmar que muchas de las cuestiones
planteadas, tienen cabida en el muro de hormigdn que estamos
proponiendo como prototipo de mobiliario disuasorio. Partimos
de un soporte que se fabricaria en serie, tal como ocurre con otros
dispositivos como bolardos, maceteros, etc., pero en todo momento
existe la intencién de introducir una personalizaciéon que fomente
el dialogo con la ciudadania; y sin duda el arte urbano, nos puede

ayudar a conseguirlo. Segtin Allende (2017):

El arte urbano es el lenguaje que nuestra sociedad
utiliza para establecer un dinamico didlogo visual
con nosotros, los espectadores. Con la intencién
de mostrarnos otras perspectivas, hacernos abrir
los ojos, de sorprendernos, de retarnos o hacernos
reflexionar, el arte urbano suele tener un contenido
subversivo tomando como referencia la realidad del
mundo, reflejando la tension social imperante de un
momento o un contexto politico-social determinado,
recordando un acontecimiento histdrico, politico o
social, denunciando una situacién.

P. 10

En ese marco insistimos que el arte urbano puede ser una magnifica
oportunidad para humanizar esos anodinos artefactos que proliferan

en nuestras ciudades con el hipotético propésito de protegernos.

Referentes para nuestro mobiliario urbano disuasorio

Nuestra posicion como docentes de una Facultad de Bellas
Artes, nos permite estar en contacto con otros profesores,
estudiantes y artistas que tienen un talento sorprendente pero que
desgraciadamente no llegan al gran publico. Consideramos que
estos lienzos para la calle, son una verdadera oportunidad para
dar a conocer las obras de autores emergentes, y para animar a
estos creadores a establecer nuevos lazos de comunicacidn con las
poblaciones locales. En ese sentido, este proyecto pretende contar
con la participacion de artistas con sensibilidades diversas, y con
tipologias proximas al arte urbano. Se trata de un nuevo elemento

que por su forma sencilla pero contundente permitiria intervenciones



en la linea de los artistas minimalistas Donald Judd o Sol lewitt. Del
mismo modo, no seria descabellado emplear este nuevo soporte
interviniéndolo con pegatinas como lo hacen Shepard Fairey (OBEY)
o el artista espafiol Dos Jotas. Muy cercano en sus intenciones esta
el universo de Clet Abraham, que re-disefa las senales de trafico
con un toque de ironia, cambiando sutilmente el aspecto fisico asi
como el significado, pero sin perjudicar su legibilidad. Todo ello, sin
descartar la tradicién contemporanea del mural de autores como
Kyle Hughes-Odgers, o en su opuesto las formas de expresion
digamos mas autorreferenciales y vandalicas propias de los pioneros
norteamericanos TAKI 183 y CAY 161, precursores de la moda del tag,
o género de “escritores”, consistente en plasmar la firma o el nombre
del artista.” Personalmente tenemos mas debilidad por otro gran
referente del arte urbano como Xavier Prou, mas conocido como Blek
Le Rat, considerado padre del stencil. Con sus plantillas rociadas
en aerosol ha construido un universo particular que han definido
como “arte de guierilla”, y que tanta influencia ha tenido sobre otros
creadores del grafiti posteriores como el britanico Banksy.?

Dada la cuestion antiterrorista planteada, no debemos pasar por
alto, a los jovenes artistas del mundo arabe que estan inscritos en
un ejercicio de apertura y reconciliacién relacionados con la llamada

“Primavera Arabe”, intentando incidir en asuntos que eviten el estigma
cultural y religioso. En ese sentido nos parece relevante el universo
personal que El Seed, traza a la hora de integrar su ascendencia
tunecina y la tradicion de la caligrafia arabe como expresion singular
dentro de las Gltimas tendencias del street art. Este autor va mas alla
de la pintura de palabras sueltas de gran atractivo estético, buscando

con sus grafitis una estética diferente, pero con mensajes que invitan

7 Continuadores de ese universo de pintura en aerosol con estilo singular son los
trabajos de Johan Matos, mas conocido como “Crash”, que en los ochenta dio el
salto de los vagones del metro, al lienzo de las galerias de arte.

8 Cada uno de estos universos posibles de interaccién artistica con el entorno
urbano, vienen asociados a una muy variada y rica diversidad de técnicas y
recursos estilisticos que sin duda han servido para proyectar nuevas formas de
pintura expandida en el espacio.
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a la paz, y el entendimiento entre culturas diferentes.’

En cuanto a economia de color, y fuerza de estilo personal, nos
parece relevante el trabajo de Samuel Marin, mas conocido con
el seudénimo de SAM 3. La fortaleza de sus sencillas siluetas
antropomorfas, tiene mucho de la herencia contemporanea del arte
levantino rupestre, y fundamentalmente de las formas esquematicas
tan presentes en la ceramica greco-romanas. A esas formas sencillas
pero contundentes se les dota de un discurso irénico que inunda
gran parte de su produccion en espacios urbanos de todo el mundo.
SAM3 utiliza todo lo que encuentra a su paso, la calle, las vallas
publicitarias, las paredes de grandes edificios, ventanas, puertas:
todo sirve de soporte en su afan por hacer de su arte, una particular
forma de comunicacion: “Me cuesta pintar sobre un lienzo vacio, esta
completamente blanco y yo deberia volver a crear todo el escenario.
Cuando pinto en la calle sélo se trata de dar las Gltimas pinceladas”.
(The Influencers, 2.013)

Por eso ver sus intervenciones como simples cuadros urbanos
seria un error. Por ejemplo en Crénica del movimiento, intervencidén
urbana realizada en Quito (Ecuador), da fe de que su visién del
espacio publico no es la de un lienzo, sino un territorio donde
dejar mensajes para que otros los recojan. En esta obra, el formato
nitidamente horizontal le permite introducir un grafico irénico de
la evolucion humana donde se produce una transformacién desde
el homo sapiens al automévil; un automévil que metaféricamente se
ha convertido en nuestra propia caja fanebre. Con una sencillez pero
contundencia abrumadora, nos habla de lo que se han convertido
nuestras ciudades, espacios que prioritariamente deberian pertenecer
al peaton y al viandante, y que por las exigencias del trafico rodado se
han convertido en urbes altamente contaminadas e intransitables, al

tiempo que deshumanizan e impiden un disfrute pleno de gran parte

9  Con un fin similar nos encontramos con la pareja de artistas Iranies ICY y Sot,
que comenzaron a trabajar en su ciudad natal Tabriz, en Iran con la técnica del
stencil con aerosol, pero que actualmente lo hacen en Nueva York, aludiendo en
sus obras de arte urbano a la dificil situacién de su pais.



de sus espacios.'?

Consideramos que la problematica de la contaminacidn, deberia
estar presente como una de las tematicas posibles para nuestro
mobiliario antiterrorista. Consideramos que el ciudadano debe
cobrar conciencia de la polucién que nos rodea y que poco a poco
se convierte en un serio peligro para nuestra salud. En ese sentido
nos interesa especialmente el trabajo desarrollado por Artur Bodarlo,
conocido por Bodarlo IL. Su arte urbano reutiliza chatarra y lo que
muchos consideran basura, se convierte en alucinantes obras de
arte que adoptan un aspecto 3D escultérico con toques de aerosol.
Pero no es el tnico que propone con su actitud y la técnica artistica
empleada, una mayor sensibilizacion ante la necesidad de hacer
mas sostenibles los espacios que habitamos. En ese sentido, y de
un modo mas sutil, los artistas del grafiti inverso, estan haciendo
de su particular modo de hacer, una técnica muy eficiente a la hora
de afrontar el tema de la polucién que nos rodea. Asi, el britanico
Paul Curtis, mas conocido con el seudénimo de Moose, crea arte
limpiando la suciedad de las superficies de la ciudad con agua a
presion y detergente ecoldgico. Bajo la denominacion de Reverse
Graffiti Project, y con la colaboracién de la empresa de productos de
limpieza Green Works, esta desarrollando intervenciones en espacios
tan concurridos como el tinel de Broadway en San Francisco. En ese
caso, Moose, utilizé plantillas para poder hacer su limpieza selectiva,
creando imagenes relacionadas con la naturaleza. En ese mismo
territorio, pero apoyado en la performance, estaria el artista brasilefio
Alexandre Orion, mas conocido por Osorio, y que siguiendo los
pasos de Moose, realizé en el afio 2006, una intervencidén en un
tanel de Sao Paulo en el que sirviéndose de un simple trapo realiz6
un estampado de calaveras, denunciando la alta contaminaciéon de

la zona. El ayuntamiento rapidamente se puso manos a la obra para

10 Se trata de una tematica recurrente entre los artistas de la calle que nos invitan
a pesar sobre el impacto de los vehiculos en la calidad de las urbes. Por ejemplo
Bansky en una de sus obras, interviene la pared de un aparcamiento de coches
pintando a una nifia columpiandose, junto al borrado intencionado de parte del
cartel donde aparece la palabra “parking” para dejar tan solo “park”.
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llevarlo ante la justicia, pero no pudo hacer nada, ya que no existia
una ordenanza que impidiera limpiarla ciudad. Antela “amenaza” de
que Alexandre siguiese interviniendo en los tineles, las autoridades
optaron por enjuagar todos los tineles de la ciudad. Tanto en el caso
de Moose como en el de Osorio, percibimos un planteamiento muy
interesante de transmitir mensajes de conciencia ambiental de un
modo novedoso y coherente, evitando trabajar con otros materiales
propios del grafiti como los aerosoles que por su potencial toxicidad,
presentan poca coherencia con los fines conceptuales perseguidos.
Otra artista que deseamos referenciar es la norteamericana Maya
Ying Lin (Ohio, 1959), en su caso, existe un equilibrio estudiado entre
elarteylaarquitectura, desarrollando en su carrera un corpus notable
de trabajo resuelto a modo de instalaciones a gran escala Entre sus
tematicas mas frecuentes se encuentra la idea de duelo, ausencia y
pérdida, presentes en varios de sus monumentos conmemorativos,
quizas el mas conocido sea el Vietnam Memorial, 1982. Como
venimos insistiendo, el dialogo entre sus obras y el espectador es
una constante, y esta presente en otros trabajos posteriores como el
titulado Memorial What is missing, iniciado en 2009. En este caso el
monumento esta dedicado no a las pérdidas de vidas en una guerra,
sino a la pérdida de la biodiversidad y del habitat de nuestro planeta.
Por tltimo y antes de terminar este apartado cabria mencionaralos
artistas que sin ser necesariamente referentes del arte urbano, se han
acercado a la tematica misma del terrorismo. La tematica terrorista
ha sido abordada como ejercicio curatorial en exposiciones como
la celebrada en el afio 2005 en el KW Institute for Contemporary
Art de Berlin bajo el titulo Regarding Terror: the RAF-Exhibition. En
lineas generales, esta muestra ha procurado generar un discurso
alejado de las versiones oficiales, tal como reflejan las obras de
los artistas participantes. Asi, Gerhard Richter en la serie October
18, 1977, nos muestra el rostro de la terrorista, desde su lado mas
intimo, rescatando imagenes previas a los sucesos, situando al
espectador en una posicion que le haga pensar sobre los motivos de
sus desesperados y crueles actos. Distanciamiento que parece ser la
base para otros creadores que posteriormente se han aproximado ala
tematica terrorista, como es el caso del cineasta Bertrand Bonello, y
su film Nocturama (Francia, 2016), donde narra la historia de varios
jovenes de diverso origen, que realizan simultaneos atentados en

Paris. El director apenas da indicios de los diversos motivos que los



han llevado a realizar los atentados, ya por insuficientes, ya porque
no se puede comprender lo incomprensible.! En cierto modo esta

pelicula nuestra una sociedad consumista que segin Martinez, L.

(...) esta pensada para hacer dafio. La idea no es otra
que colocar un espejo delante del espectador hasta
hacerle sentir la herida de su culpa; hasta convertirle
en responsable de su propio destino. Y de su mas
evidente fracaso. El riesgo de aceptar la dinamica
oculta del consumo como Unico sentido de todo
produce paradojas sangrantes. Y explotan.

2016, 19 DE SEPTIEMBRE

Quizas por ello los terroristas lanzan videos de sus atrocidades
perfectamente realizados como si se tratasen de verdaderas
producciones de Hollywood, sabedores de esa paradoja generada por
los medios de comunicacidn, donde lejos de censurar la exhibicion de
la violencia explicita, se fomenta como una forma mas de consumo.
Esa atraccion por la violencia en todas sus variantes también ha
estado presente en el arte incluso ha sido objeto de debate en el
seminario titulado “Arte y Terrorismo: de la trasgresién y sus
mecanismos discursivos”, impartido en la Facultad de Bellas Artes
de la UCM entre marzo y abril de 2014. En él se apuntan cuestiones
interesantes en cuanto al fin Gltimo del terrorismo y su necesidad de
llegar con sus acciones a los medios de comunicacién, “el terrorismo
sin los medios de comunicacién es completamente ineficaz”.
(Bermutdez, p. 11). Estas disertaciones, aunque muy interesantes a
nivel intelectual, se muestran un poco alejadas de las consecuencias
reales de la violencia terrorista mas extrema, la que por desgracia
sufren las victimas y ante la que no es tan facil seguir manteniendo

discursos artisticos postmodernos amparados exclusivamente en

11 Y si nos relata con detalle cémo se divierten, sin apenas hacer referencia a
los compafieros que faltan o al incierto nimero de personas que han matado.
Unicamente en los Gltimos momentos de la cinta estan inquietos, pero sélo
porque temen por su vida.
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la ambigtiedad. En ese sentido nuestra apuesta esta a priori mas
enfocada a los aspectos terapéuticos del arte, que a alimentar la
polémica con un tema delicado y en el que las victimas deberian ser

nuestra prioridad.

Propuestas para el prototipo de mobiliario antiterrorista

Someramente en las lineas precedentes hemos apuntado algunos
de los muchos referentes artisticos a tener en cuenta a la hora
de materializar nuestro proyecto. Asumimos el potencial de las
tipologias y técnicas del arte urbano y su potencial capacidad a la
hora de transmitir la libertad de pensamiento, aunque entendemos

que dado el contexto puede haber unos temas preferentes como:

1. Mensajes reconciliadores y de paz acordes al
respeto de los derechos humanos;

2. Elrecuerdoyhomenajealasvictimas del terrorismo;
La conciencia ecolégica;

4. La puesta en valor del espacio a intervenir,
ensalzando su contexto, habitantes, tradiciones,

cultura, patrimonio, etc.

Con estas propuestas, pretendemos evitar que esos nuevos
elementos de la ciudad, se conviertan en la evidencia de una sociedad
prisionera de la amenaza terrorista.”? En ese sentido, y dado el
formato de lienzo para la calle que tiene el dispositivo, seria necesario,
un planteamiento de disolucion de la escultura, pintura o fotografia
entendidas como fragmentos, para adentrarse en una concepcion
mas global de las artes.’

A tal fin y a modo de primera toma de contacto, hemos planteado
desde la Facultad de Bellas Artes de Murcia, una actividad que nos

12 No podemos olvidar que uno de los fines perseguidos por los terroristas pasa por
la intimidacién y la coaccién a una poblacién.

13 Segin comenta Castro (1999) al referirse a artistas como Jessica Stockholder, se
hace evidente la disolucion de las antiguas disciplinas.



permitiera presentar nuestro proyecto artistico para mobiliario
urbano antiterrorista, dentro de SeCyT 17.1* En ese evento, hemos
mostrado las cualidades del prototipo, y sus potenciales ventajas con
respecto a otros dispositivos existentes. Del mismo modo, un grupo
de estudiantes, y profesores, nos hemos lanzado a interactuar sobre
esos muros disuasorios, realizando demostraciones artisticas en
directo con algunos de los disefios previos, asi como recogiendo de
primera mano las opiniones del pablico.”® En ese sentido queremos
destacar la exhibicion de street art en directo y a ritmo de musica
hit hop realizada por Victor Pifiera, mas conocido por Virtoc. Sus
evoluciones con aerosol empleando la técnica del stencil, atraparon
la mirada del publico asistente, que pudo contemplar un proceso
creativo que habitualmente suele realizarse en el anonimato.

Otra de las propuestas artistica presentadas incide en la idea
de duelo, sin llegar a ser un memorial, quiere servir para recordar
y homenajear a las victimas. Volpi (2011) afirma: “en su calidad de
herramienta evolutiva, el arte no puede sino perseguir una meta
mas ambiciosa. (Cual? La obvia ayudarnos a sobrevivir y, mas
atn, hacernos auténticamente humanos“(p. 8). Partiendo de esa
premisa, consideramos necesario transmitir mensajes positivos, y
reconciliadores que muestren un lugar comin donde poder dar
visibilidad a los artistas, y a la rica diversidad cultural de nuestras
urbes. A ese respecto, cabe agradecer la colaboracion del profesor
Yehia Ramadam, cuyo origen Egipcio, le hace estar especialmente
sensibilizado con los temas aqui planteados. Nuestra iniciativa de
intervenciéon urbana con bolardos artisticos, puede parecer algo
utbpica, pero se hace necesaria, dentro de un contexto como el

actual, donde debemos comenzar a trabajar los espacios publicos,

14 Semana de la Ciencia y la Tecnologia. Dias 10, 11 y 12 de noviembre de 2017, en
el paseo del Malecon de Murcia.

15  Aunque esta accion ha sido muy reciente, la facultad de bellas artes, ha colgado
un catdlogo y un video donde se recogen las aportaciones de los participantes
al proyecto. Disponible en: http://www.um.es/documents/625983/7833973/
CATALOGO+SEMANA+DE+LA+CIENCIA+2@17+STAND+BELLAS+ARTES.
pdf/89990f76-87fa-49a@-8427-f71e2f75d5e@
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como lugares de comunicacién y de transmisiéon de ideales.

Este proyecto todavia se encuentra en una fase embrionaria,
pero entendemos que en el futuro encontrard otros canales
tanto de participacién como de difusién. Hoy el universo de las
intervenciones urbanas, es un verdadero boom en la redes sociales y
muy concretamente en plataformas como instagram como #streetart o
#contemporaryart. Esa posibilidad de poner en coman nuestro trabajo
con las obras de muchos artistas, nos permite, una retroalimentacién
de conocimiento y de inspiracion, casi inmediata y muy dinamica,

ampliando lo realizado en la calle, con las opiniones directas del

Fig. 2
Antonio Garcia
Libre
Intervencién
sobre prototipo
antiterrorista

realizada durante

la SeCyT 17
2017
M publico, o con sus posteriormente comentarios en la red.
z
: Por ultimo y a modo de conclusién, podemos decir que este
=)
5 proyecto puede ayudar a mitigar las consecuencias de la amenaza
z
H terrorista, tanto en lo estrictamente fisico, como en lo emocional,

dotando de elementos de seguridad a las ciudades, sin renunciar
por ello al fomento de la cultura y la diversidad, contribuyendo asi
a la humanizacidn de nuestras urbes a través del arte como vehiculo.
Hacer de un muro que en primera instancia se comporta como mera
barrera de seguridad, un soporte artistico valido para transmitir
mensajes positivos, reconciliadores, y tolerantes, al tiempo que nos
permita sensibilizarnos ante otros restos asociados al crecimiento

de las ciudades y sus sostenibilidad. Finalmente, consideramos
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provechosa la colaboracion iniciada con la empresa Dereineco Ibérica
S.L, que nos ha permitido formar parte del desarrollo del producto y
muy en especial de sus acabados en superficie, cuestién que puede
permitir en el futuro, el desarrollo de series limitadas como si de obra
grafica se tratara.'® También cabe nuestro agradecemos a Antonio
Guirao, gerente de la empresa, por su implicacion y apuesta altruista,
contemplando que los beneficios econdémicos que pueda generar
el proyecto, sirvan para la formaciéon de nuestros estudiantes, a
través de ayudas, u otras férmulas de mecenazgo. Con este tipo de
iniciativas podemos decir que desde la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Murcia hacemos una apuesta que va mas alla de lo
estrictamente académico, explorando nuevas vias para la proyeccion

tecnoldgica y social de nuestras investigaciones.

16 Para tener informacién sobre los productos Aanti distribuidos por la empresa
Dereineco Ibérica, véase: http://www.aanti.es/
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RESUMO

ABSTRACT

TAXONOMIA DOS COMPORTAMENTOS BIOLOGICOS: INTERSETANDO
INTANGIBILIDADES, NATUREZA E DESIGN

A presente investiga¢do resulta de um profundo interesse sobre a
Natureza nas suas variadas expressdes, sustentada pela correlagdo
histérica entre a Natureza e o Design.

Considerando o caracter transdisciplinar do design, perspetiva-se
o aprofundamento da relacio entre o Design e a Biologia, recorrendo
a inspiracdo bioldgica dos rituais de sedu¢do e namoro nao humanos
que se apresentam, de alguma forma, como “universais”. Esta
estratégia pretende, através da sua influéncia — conceptual e “poética”
—, propor um método alicercado no estudo dos comportamentos
biolégicos enddgenos, explorando novos potenciais de interagio,

experiéncias e comportamentos inspirados na Natureza.

Os fundamentos investigativos foram determinados apés uma
analise das metodologias de inspira¢do biologica tradicionais e das
suas vertentes aplicativas em projeto, sendo identificado o interesse
da inclusio dos comportamentos bioldgicos nestas metodologias,
para além dos vetores de inspiracdo vigentes que sdo sobretudo de
ordem formal e funcional.

Neste quadro, propde-se uma taxonomia de comportamentos
biolégicos de seducdo existentes em animais n3o racionais,
interpretados deacordo comalente do design. O sistema classificativo
adotado parte das dimensdes decorrentes da estrutura dinamica da
experiéncia (Shedroff, 2001).

Tendo como objetivo testar a taxonomia na fase de projeto foram
realizadas sessdes praticas de trabalho com aplicacdo do modelo em
ambiente académico. Essas sessdes demonstraram ser possivel e
desejavel incluir os comportamentos bioldgicos nas metodologias de
inspira¢do biologica tradicionais, uma vez que a taxonomia proposta
constitui uma ferramenta potencialmente eficaz na fase de projeto

de conceito.

PALAVRAS-CHAVE — design, inspiragdo, biolégico, inter(rel)agio, experiéncia, comporta-
mento, era pos-digital, taxonomia, artefacto, seducéo, projeto e criatividade.

The present research results from a deep interest in Nature and its
multiple expressions, that is supported by a sustained perception by
the historical correlation between Nature and Design.

Taking into account the transdisciplinary nature of design,
pursuing the deepening of the relationship between Design and
Biology, using the biological inspiration of the non-human rituals of

PEDRO BANDEIRA MATIA — NUNO DIAS — GEORGE STILWELL
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seduction and courtship, thatare, in some way, “universal”. Through
its influence - conceptual and “poetic” - this strategy aims to propose
a method, that is based on the study of endogenous biological
behavior, exploring new interaction potentials, experiences and
behaviors inspired by Nature.

The investigative foundations were determined after an analysis
of traditional biological inspiration methodologies and their
application aspects in design, identifying the interest of including
biological behaviors in these methodologies, in addition to the
current inspiration vectors that are mainly formal and functional.

In this context, we proposed a taxonomy of biological behaviors
of seduction in non-rational animals according to Design’s point of
view. The classification system adopted is part of the dimensions that
derived from the dynamic structure of experience (Shedroff, 2001).

In order to test the proposed taxonomy in the project phase,
practical work sessions were carried out with application of the model
in an academic environment. These sessions have demonstrated
that it is possible and desirable to include biological behaviors in
traditional biological inspiration methodologies, since the proposed

taxonomy is a potentially effective tool in the conceptual phase.

KEYWORDS — Design, inspiration, biological, interaction, experience, behavior, post-

digital era, taxonomy, artifact, seduction, design and creativity.

Transdisciplinaridade no Design

A transdisciplinaridade em design pode promover a criatividade
e inovacdo, gerando novas abordagens para os desafios existentes
ou futuros, potenciando o pensamento divergente, ou aquilo a que
Edward De Bono (2014) chama de “Lateral Thinking”. Este autor
considera a criatividade e inovacio como excelentes ferramentas
de progresso, sugerindo a necessidade de procurar caminhos
alternativos que potenciem respostas distanciadas dos métodos
tradicionais de pensamento.

Neste sentido, consideramos que adotar uma estratégia
exploratdria do que parece ser “menos evidente”, procurando definir
diferentes angulos de observa¢io, investigando e cruzando areas que
tradicionalmente néo se relacionam de uma forma direta, podera
constituir uma forma pertinente de abordar o pensamento e o

projeto em design.



Através da pratica de olhar para as coisas de maneira
diferente, a capacidade de encontrar um contexto para
qualquer bit de informag¢do aumenta de forma notavel.
A medida que exploramos o pensamento lateral,
inevitavelmente aparecerdo novas formas de lidar com
a informacdo, diferentes conjun¢des de ideias, que
com certeza comecarao a ser cada vez mais UGteis.

DE BONO, 2014, P. 110

Nesta otica definimos como premissa para a construcio da
taxonomia proposta, a capacidade de olhar para a Natureza - através
dos comportamentos biologicos - talvez a sua forma menos evidente,
interpretando-a e aproximando-a das metodologias de projeto
em Design, com o objetivo de dinamizar a construgdo de um novo
paradigma na utilizagdo atual das metodologias de inspira¢io
biolégica aplicada ao design.

Através do estudo dos comportamentos biolégicos inspirados no
conceito de sedugdo e rituais de namoro, pretende-se investigar e
definir uma taxonomia que permita, de forma sistematizada, apoiar o
desenho de novas formas dos artefactos interagirem com as pessoas,
assim como novas formas das pessoas interagirem socialmente
através dos artefactos.

A presente investigacdo procura complementar os estudos
existentes, relacionando-os, com o objetivo de aprofundar e
desenvolver a sua interdisciplinaridade, com posterior sistematizacéo
e aplicacdo das hipoteses desenvolvidas, e, por fim, tentando traduzi-
las em artefactos promotores de novos comportamentos no contexto
de uma sociedade pos-digital.!

Procura-se ainda demonstrar que a sociedade pos-digital,

emergindo no meio digital, mas aspirando a inscrever-se no

1 Conceito que pressupde a abstracdo do meio digital no mundo fisico e na
percecdo das pessoas. As ideias subjacentes ao conceito de pds-digital
encontram-se referidas num artigo de 1998 de Nicholas Negroponte na wired. O
nome “post digital” foi cunhado mais recentemente, por Russell Davies em 2009.
Fonte: Tinworth, A. (2012). What is post digital? recuperado em 5 marco, 2014, de
https://nextconf.eu/2012/@1/what-is-post-digital/
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mundo fisico, podera beneficiar de uma aproximacio do design
aos comportamentos biolégicos ndo humanos. Nesse sentido, o
design poderia apostar no desenho e estudo de novas inter(rel)a¢des
humanas inspiradas nos processos bioldgicos universais.

Este estudo fundamenta-se teoricamente em trés campos:

1. Sociedade pos-digital (contexto de acdo);
2. Design de interacio, experiéncia e
comportamentos (campos de estudo do design);

3. Inspira¢do bioldgica (orientacdo da abordagem).

Porqué uma taxonomia de comportamentos?

O estudo e interpretacio de conceitos ou agdes intangiveis,
apresentam, pela subjetividade que os caracteriza, dificuldades
acrescidas na sua compreensao e carateriza¢io, facto que promoveu
a necessidade de definir uma estratégia de sistematiza¢do aplicada
ao design.

Desta forma, foi definido como objetivo principal, a construcéo de
uma taxonomia de comportamentos biolégicos que se constituisse,
no ambito do design, como um instrumento ttil para a interpretacio
destas intangibilidades, e que, traduzida e interpretada segundo
a visdo do design, concorresse para o desenho de artefactos e
sistemas tecnolégicos geradores de novas interacdes, experiéncias e
comportamentos.

Considerando que uma investiga¢do sobre comportamentos
comporta demasiados pontos a analisar, entendemos ser necessario
focar a investigacdo numa tipologia especifica de comportamentos,
com o intuito de dotar este estudo de maior objetividade e coeréncia.
Neste contexto, foram identificados os rituais de seducio e namoro
existentes na natureza como ambito ideal para a prossecucio da
investigacdo. Pareceu-nos ser uma tematica bastante promissora
para a construcdo de analogias e metaforas entre o universo biologico
e a forma de interagir com a tecnologia ou de interagir através da
tecnologia.

A seducio, enquanto sistema comunicativo intemporal, encontra-
se carregada de poética e de simbolismo que, na sua atividade,
consegue reunir os conceitos de intera¢do, comunica¢do, acio/
reacio ou emissdo e rececio de sinais, caracteristicas essenciais no

relacionamento entre duas partes e que se podem apresentar de



muito interesse para o design, no desenvolvimento da relacdo do
homem com o artefacto tecnolégico, que é o principal foco deste
estudo.

Comportamentos de seducao e namoro

Brian Kateman (2010) descreve o namoro (courtship) como o
processo através do qual um individuo seleciona e luta pelo seu ou
pela sua futura parceira, tendo como objetivo a reprodugio.

Na Natureza, para o processo de namoro ocotrer, é necessario
acontecer uma sequéncia de a¢des que espoletem o interesse do alvo
de sedugdo. Segundo Girard, Kasumovic e Elias (2011) a investigacio
sobre 0 namoro nos animais demonstrou que os machos de muitas
espécies produzem sinais complexos de multiplos componentes
que abrangem mais de uma modalidade sensorial (combinag¢es
de sinais tateis, visuais, actsticos, etc.). E possivel considerar que
o objetivo final destes comportamentos comunicativos complexos
(Scholes, 2007) seja garantir um companheiro, quer no universo dos
animais racionais, quer nos irracionais. As estratégias de seducdo, no
nosso entendimento, oferecem uma multiplicidade de informacéo
com interesse para a construcdo de estratégias de interacio,
imprescindiveis para uma efetiva comunica¢io entre duas partes.

Para Jean Baudrillard (1981), a seducdo representa o dominio
do universo simboélico, enquanto que o poder representa apenas o
dominio do universo real. Entendemos assim que a explora¢io da
tematica da seducio deixa espaco para a construgio de uma narrativa
metaférica com relevancia para a construcio de novas formas de

comunicacio e interacdo com a tecnologia.

Aimportancia dos rituais

O ritual é um conceito transversal a histéria da humanidade. A
ceriménia japonesa do cha sintetiza esta transversalidade temporal,
apresentando-se com um excelente exemplo de um ritual ancestral
que ao longo da histéria foi adquirindo diferentes significacdes para
a sociedade e que, na atualidade, se traduz num importante evento
social e identitario da cultura japonesa.

A seducio e namoro na natureza apresentam-se, normalmente, em
forma de ritual pois sdo processos extremamente ricos, na maioria
das vezes protocolados, desenvolvidos ao longo de milhares de anos,

que obedecem a procedimentos pré-determinados e correlacionados,
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e que contribuiram para a evolu¢io da espécie através do que Charles
Darwin (2011) descreve como a selecio sexual. Historicamente, os
rituais de seducdo e namoro tiveram uma decisiva importancia
no desenvolvimento do mundo animal. Constituiram-se como
elementos determinantes na definicio da realidade atual, evoluindo
analogamente as espécies, sofrendo alteragdes, melhorias e
pormenoriza¢do, de forma a serem cada vez mais necessarios para
a concretizagdo do objetivo de conquistar o sexo oposto, sendo
decisivos para a reproducéo da espécie.

Jennifer Verdolin (2014) argumenta que os processos de namoro,
complexos e extensos, observaveis em animais, sao projetados para
fornecer a cada parceiro informa¢io suficiente para determinar
se a escolha serd a mais acertada. Refere ainda que esta situacéo
é especialmente verdadeira nas espécies que sdo socialmente e
geneticamente monogamicas, e quando, tanto o macho como a
fémea, sdo necessarios para criar a prole com sucesso.

E possivel inferir que este é um processo por exceléncia para
recolha de informacéo e que, por necessidade, os rituais do namoro
sdo uma importante ferramenta para que os individuos de ambos os
sexos possam avaliar o outro com detalhe.

Kateman (2010) aborda esta questio referindo que a tipologia de
comportamentos de seducdo tem uma ampla variedade de traducdes,
que podem ir desde uma danca eloquente, agitando o mais alto
possivel os pés (e.g. patola-pés-azuis) até a constru¢io de elaborados
ninhos de seducdo (e.g. passaro jardineiro). Nestas interpreta¢des os
machos trabalham incansavelmente para anunciar a sua forca, satde
geral e desejo de acasalamento.

E esta riqueza de inter(rel)acdes que procuramos analisar segundo
alente do design, estimulando um imaginario interpretativo aplicado
ao desenho paraa experiéncia e comportamento na intera¢io humana
com a tecnologia. Desta forma, pensamos ser possivel demonstrar a
importancia dos comportamentos apresentados na forma de rituais
de seducdo e namoro enquanto estratégias inspiradoras de novas

formas de comunicacio e interagio.

Comunicagio e sentidos
A necessidade imperiosa de informar os outros animais, levou ao
desenvolvimento das mais variadas estratégias que sdo, na realidade,

formas de comunicar, e que, com maior ou menor complexidade, sio



transversais a todos os animais, pois, como afirma Aratjo e Lima
(2002) qualquer espécie animal tem alguma forma de comunicacio,
desde um simples sinal-estimulo que provoca um padrio de
comportamento apenas instintivo, até processos comunicativos
extremamente elaborados como a vocalizacio.

A utilizacdo dos sentidos assume um papel preponderante para
a comunicagdo e interagdo com o outro. Estas competéncias inatas,
bastantes aperfeicoadas e em constante evolu¢do permitem ao
executor do ritual tentar concretizar a sua vontade final. Constituem-
se como o veiculo comunicativo por exceléncia da estratégia de
seducdo, sendo transversais aos mais diversos rituais existentes na
natureza, assim como, as mais diversas formas de comunicacio e
interacao.

Nesta circunstancia, e considerando a investigacdo de AraGjo e
Lima (2002), é possivel afirmar que a observagio dos padrdes de
comunica¢do nos animais evidencia a importancia do corpo como
forma primaria de média. Estes autores reforcam a nossa convic¢o
sobre o potencial de utilizagdo dos comportamentos animais na
geracio de novos significados de intera¢io ou de atribuicdo de
dimensdo simbodlica, pois argumentam que, em geral, a estrutura e
os habitos de todos os animais evoluiram gradativamente, através
da selecdo natural, sendo possivel para as ciéncias sociais, encontrar
novos significados para a comunicagio humana, através da
comparacdo com padrdes de comportamento de outros animais. Na
sua Otica, a etologia comparada surge como uma ferramenta essencial

para se pensar a relagdo entre natureza e cultura.

Ao compararmos o homem com outras espécies
animais, estamos ampliando a possibilidade de
encontrar novos significados para determinados
comportamentos que, a primeira vista, parecem ter
uma origem exclusivamente cultural, mas que também
podem ser hereditarios, herdados de um ancestral.

ARAUJO E LIMA, 2002, P. 224

Este binémio, composto por natureza e cultura, remete-nos para
um entendimento do homem enquanto agente construtor e mediador
destas duas dimensdes, ou seja, que simultaneamente deriva e

aprende com a natureza, mas também constrdéi o seu universo e
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atribui significados, pois tal como Aratjo e Lima (2002) identificam,

o homem é um ser simultaneamente cultural e biolégico.

Descricao de alguns comportamentos utilizados

Contextualizando os comportamentos que pretendemos traduzir
para o design, encontramos uma sequéncia de a¢des ritualizadas, com
harmonia e intensidade estética, no comportamento dos cavalos-
marinhos que, mudam de cor, entrelacam as suas caudas e nadam
juntos durante o seu namoro, acariciando-se com os tentaculos,
tentando perceber se o par é o ideal para acasalar.

Uma distinta estratégia de seducdo ¢ utilizada pelos camaledes,
que por serem praticamente surdos, comunicam com base em sinais
visuais, formas, cores e padrdes, estratégias que usam para comunicar
asuadisponibilidade ou parareconhecera sua parceira. Continuando
no dominio dos animais terrestres, o ritual dos caracdis consiste em
tentarem “esfaquear-se” uns aos outros com “dardos do amor” antes
de copular. O dardo, que tem a forma de agulha hipodérmica, injeta
uma hormona no outro caracol, causando no seu comportamento
uma altera¢do, induzindo-o a copular.

No campo dos animais voadores descrevemos o ritual da borboleta
que apresenta um reportério de oito passos que o macho tem de
repetir sem falhas ou trocas, pois a copula sé acontece depois da
sequéncia ser repetida sem falhas em frente da fémea.

Por dltimo, apresentamos os passaros que sdo, segundo George
Stilwell (2012, p. 22), “os grandes criativos nas estratégias de atragdo”,
e que, “apresentam exibi¢des divinais de canto, deslumbrantes passos de
danca ou voos acrobiticos, entre outros atributos revelados.”.

Neste grupo de animais descrevemos o ritual de seducdo do
passaro fragata que seduz através de som, imagem e de um “insuflavel”
vermelho no peito que, quando completamente insuflado, atrai a
atencio e da indica¢des as fémeas das condicdes de sattde do macho.

As aves do paraiso exibem o seu ritual recorrendo a uma
graciosidade de movimentos e a vibrantes cores das suas penas. Esta
ave apresenta uma soberba coreografia, abrindo as caudas e asas
coloridas, esvoacando entre arvores, rodando acrobaticamente sobre
os ramos e contorcionando a cabeca sobre o dorso.

A seducio e os rituais de namoro, enquanto conceitos intangiveis,
biologicamente enraizados, presentes em muitos momentos do dia-

a-dia da humanidade assumem-se como elementos ideais para a



Fig. 2
Representagdo
diagramatica do
ritual da borboleta

(arquivo préprio)

Fig. 1
Cavalo-marinho,

camaledo e caracol

Fig. 3
Péssaro fragata

e ave do paraiso
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construcio desta taxonomia.

Critérios de selecao dos comportamentos

Entendemos ser importante distanciarmo-nos do ser humano,
dos seus habitos e rituais, assumindo o interesse em mapear
comportamentos de animais nio humanos, de forma a tentar
promover a¢des menos conscientes e familiarizadas com habitos
culturalmente enraizados.

Os pressupostos iniciais de analise para a sele¢io dos conteudos
da taxonomia foram os comportamentos encontrados na Natureza e
respetiva informacio associada, tentando, num primeiro momento,
promover um distanciamento de caracteristicas meramente
formais e funcionais. Embora, seja necessario ter presente que
estas caracteristicas sdo parte integrante dos processos existentes
nos rituais comportamentais, podendo constituir-se como um
importante contributo na relagio entre comportamentos e design.
Nao sendo possivel nem desejavel, esconder a relevancia da forma e
da fun¢do no comportamento (e.g. cor ou texturas), procuramos que
estas ndo assumissem o papel principal de forma isolada, mas que
estivessem diluidas na perce¢do do comportamento em si.

Pensamos que desta forma sera possivel construir uma visdo
integrada e holistica das potencialidades dos comportamentos
animais, de uma forma menos evidente e primaria, tentando
explorar as caracteristicas comportamentais tendo como objetivo
o desenvolvimento de dimensdes intangiveis como a interagio,
experiéncia e o comportamento aplicadas ao trindmio Homem-
artefacto-tecnologia.

Objetivamos que os comportamentos selecionados configurassem
um abundante conjunto de a¢des e estratégias comunicativas,
com um propésito final definido, e que conseguissem de imediato
apelar ao imaginario humano, caracteristicas que identificamos
nos rituais de seducio, caracterizados por Scholes (2007) como
comportamentos complexos de comunicacio, e que apresentam um
potencial inspirador para o Design.

A extensa pandplia de comportamentos existentes na Natureza
originou a definicio de critérios para a sua sele¢io, tendo em
consideragdo uma forte componente pessoal e por isso subjetiva.

O primeiro critério de selecdo esta diretamente relacionado com a

carga simbolica, poética, ritmica e sedutora existente em cada ritual,



associada ao seu potencial de aplica¢do futura nas metodologias de
design de inspiracdo natural. Foi definido que para o estudo dos
rituais de seducdo e namoro, interessa nio o ato sexual em si, mas todo
o desenvolvimento de processos que acontece imediatamente antes
do inicio da cépula. E a percecio inicial da riqueza comportamental,
segundo a perspetiva dos autores, que constituiu o principal critério
de selecdo. Tendo em considera¢io esta abordagem, assumidamente
subjetiva, foi necessario acrescentar premissas que ajudassem a
filtrar as inimeras possibilidades identificadas.

Assim, e tendo em considera¢io os argumentos explanados
anteriormente, foi desenvolvido uma camada secundaria de
informa¢io onde foram definidos quatro novos critérios de
selecio dos comportamentos. Dois critérios objetivos: 1. excluir
os seres humanos; 2. n3o incluir os comuns animais de estimacio
do mundo ocidental (e.g. caes, gatos, coelhos ou ratos), uma vez
que eles proprios e a percecdo dos seus comportamentos ja estdo
contaminados pela cultura humana. Os outros dois critérios, com
elevado grau de subjetividade associada, sdo: 1. eliminar animais que
sejam suscetiveis de causar repulsa segundo o entendimento geral da
sociedade ocidental; 2. percecio evidente da dimenséo poética, com

potencial para apelarem ao imaginario humano.

Animais selecionados

Foi definido o nimero maximo de vinte animais agrupados por
afinidades: aquaticos, terrestres e voadores. Tendo em consideracéo
os trés grupos definidos foi imediatamente constatado que os animais
voadores conseguiam eleger bastantes mais comportamentos e
praticamente todos com grande riqueza e qualidade performativa.
Deste modo tornou-se evidente a necessidade de desequilibrar a
divisdo do nimero de animais que integrariam cada grande grupo
definindo-se a possibilidade de eleger dez animais para o grupo dos
voadores e cinco para cada um dos restantes grupos.

Os animais selecionados para integrarem a categoria dos animais
aquaticos foram o Caranguejo (Uca Lactea), o Cavalo-marinho
(Hippocampus), a Lula (Sepia plangon), o Baiacu (Torquigener
albomaculosus sp.) e a Tartaruga verde (Chelonia mydas).

Incorporam a categoria dos animais terrestres a Aranha (Maratus
volans), o Camaledo (Chamaeleo chamaeleon), o Caracol (Helix aspersa),

o Ourico (Erinaceus europaeus) e o Pirilampo (Photinus pyralis).
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Na categoria dos animais voadores estdo incluidos a Ave-lira
(Menura novachollandiae), a Ave-do- paraiso (Parotia lawesii), o
Passaro-cetim (Ptilonorhynchus violaceus), a Borboleta (Danaus
gilippus), o Cisne preto (Cygnus atratus), o Combatente (Philomachus
pugnax), a Fragata (Fregata magnificens), o Grou japonés (Grus

japonensis), o Patola-de-pés-azuis (Sula nebouxii) e o Pavdo (Pavo

cristatus).

Fig. 4
Animais que
constituem a

taxonomia

Arquitetura da taxonomia

A concretizagdo da aplicacdo dos comportamentos de seducio
ao campo do design, com maior incidéncia nas areas da interagio,
experiéncia e comportamentos, encontra-se  estritamente
condicionada pela concecio de uma taxonomia que facilite a
aproximacdo ao modo de pensar do designer, induzindo a imaginagio,
o0 sonho ou a criatividade.

A estrutura taxondémica definida, intenta assumir-se como uma
estratégia de transferéncia de conhecimento, tendencialmente
relacional e classificativa, que venha a constituir-se como um novo
veiculo interpretativo, segundo a perspetiva do design, de informagao
cientifica decorrente de disciplinas adjacentes como a biologia ou a
etologia.

Com o objetivo de fortalecer conceptualmente o campo do
design, foram utilizados como referentes construtivos quatro das
seis dimensGes que concorrem para a experiéncia identificadas por
Nathan Shedroff (2001). Este autor distingue as seis dimensdes que

concorrem na estrutura dindmica da experiéncia: Tempo/Duracéo



(Time/Duration); Interatividade (Interactivity); Intensidade (Intensity);
Amplitude/Consisténcia (Breadth/Consistency); Gatilhos Sensoriais
e Cognitivos (Sensorial and Cognitive Triggers) e Significancia/
Significado (Significance/Meaning).

SIGNIFICANCE , DURATION

Fig. 5

TRIGGERS
Sight

Sound

Smell

Taste

Touch

Esta distincdo acentua a importdncia e grande variedade de
tipologias de experiéncias, propondo uma férmula para pensar a
experiéncia sem ser contagiada a cabeca pela tecnologia, uma vez
que, Shedroff (2001, p. 3) considera que “O conceito mais importante
a reter é o de que todas as experiéncias sdo importantes e que podemos
aprender com elas quer sejam tradicionais, fisicas, offline, digitais, online,
ou outras experiéncias tecnoldgicas. Na verdade, sabemos muito sobre as
experiéncias e sua criagdo através destas outras disciplinas estabelecidas
que podem e devem ser usadas para desenvolver novas solugées.”.

Considerando que Shedroff (2001) identifica seis dimensdes que
concorrem na estrutura dindmica da experiéncia, mas que, nem
todas tém, segundo o nosso entendimento, interesse aplicativo
na filosofia da taxonomia apresentada, identificimos aquelas que
entendemos poderem vir a revelar-se mais apropriadas ao objetivo
de classificar, comunicar e interpretar comportamentos de forma
inspiradora ao processo criativo em design (identificadas na figura
1 com circulos de cor). O interesse em associar as dimensdes da
experiéncia a arquitetura da taxonomia, prende-se com o objetivo

de se procurar comunicar, desde o primeiro momento da analise

Dimensdes
da experiéncia

(Shedroff, 2001)
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do quadro taxonémico, os diferentes comportamentos associados a
alguns pardmetros que podem ter influéncia na estrutura dinamica
da experiéncia, contributo essencial para uma re-imaginacio do
universo tecnolégico na era pos-digital.

A estratégia de construgdo da grelha taxonémica passou, numa
primeira fase, por ser definido um quadro de informagio basica onde
sdo contextualizados os agentes biolégicos de cada comportamento.
Neste primeiro conjunto informativo identifica-se o animal e
respetiva espécie, o tipo de agente (aquético, terrestre ou voador),
contextualiza-se geograficamente (continente e/ou oceano) cada
espécie e é indicado qual dos sexos inicia o ritual (macho, fémea ou
ambos).

A este primeiro conjunto de informacéo sucedem-se quatro novos
quadros, diretamente relacionados com quatro das seis dimensdes
da experiéncia identificadas por Shedorff (2001) e que, segundo
o nosso entendimento, se distinguem pela sua proximidade com
agdes presentes nos comportamentos animais, tendo sido definidas
como as mais pertinentes para integrar os critérios classificativos
da taxonomia: Duracdo (Duration), Gatilhos sensoriais (Triggers),
Interatividade (Interactivity) e Intensidade (Intensity).

O quadro correspondente a4 Duracao tem como objetivo oferecer
uma percecdo temporal do ritual de seducio, estabelecendo quatro
periodos temporais: curto (inferior a dez minutos), rapido (inferior
a uma hora), médio (inferior a um dia) e prolongado (maior que um
dia).

Aos Gatilhos Sensoriais foram associados os cinco sentidos
partilhados entre animais racionais e no racionais: audicio, olfato,
paladar, tato e visio.

Seguidamente relaciondmos o quadro da Interatividade
com comportamentos, onde definimos 5 categorias: agressivos
(configuram atos violentos), brandos (utilizacdo de acdes suaves
e/ou carinhosas), enganadores (sdo utilizadas estratégias que ndo
estio de acordo com a real capacidade do seu emissor), ritualizados
(que obedecem a um conjunto de praticas previamente definidas) e
materiais (implicam a utilizacdo de outros recursos que néo apenas
os meios fisicos do seu emissor).

Por dltimo, dada a riqueza de informacio recolhida, que néo se
encontrava totalmente vertida nos quadros anteriores, associamos

a dimensdo da Intensidade a um dltimo quadro, que procurou



INF. BASICA (N )

EsPECIE
PO DE AGENTE see  eéde  fpode | g incatve
AREA GEOGRAFICA

INICIATIVA

DURAGAO (N

Fig. 6

Arquitetura de gﬂﬁTl LHOS

construgao o oo psew  owe v
INTERATIVIDADE
INTENSIDADE ¢

caracterizar de forma mais detalhada a complexidade de cada
comportamento, desconstruida em vinte e oito caracteristicas ou
a¢des presentes nos rituais e agrupadas em cinco diferentes conjuntos
de informacdo (enérgicos, gerais, enganadores, ritualizados e
decorativos).

O primeiro conjunto agrupa sete caracteristicas ou a¢des relativas
a processos que consideramos serem mais enérgicos: agressividade;
assédio; dominio; persisténcia; interacdo fisica; perseguicio e
vigilancia. O segundo conjunto é constituido por treze entradas de
carater geral: adapta¢io; analise; camuflagem; complexidade; cortesia;
dinamica; exibicdo; caricias; imaginacdo; bondade; aprendizagem;
reciprocidade e subserviéncia. O terceiro conjuntoreine trés atributos
que associamos a processos enganadores: metamorfose; estratégia e
travestismo. O quarto conjunto apresenta caracteristicas ritualizadas

como: imitacdo, ritmos e sincronizacdo. Por ultimo, agrupamos

duas entradas de carater decorativo: constru¢io e decoracio.

Para que houvesse um entendimento conceptual da arquitetura
de construcdo da taxonomia, foi desenvolvido um diagrama, com
o intuito de apresentar visualmente a filosofia de construgio da
taxonomia proposta nesta investigacdo e 0s conceitos operativos

associados.

Taxonomia
Com base na recolha e classificacdo da informacdo apresentada
anteriormente, foi construido um quadro geral dos comportamentos

que permite uma visdo global dos animais selecionados e oferece
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uma analise comparativa entre todos.

Conforme os critérios definidos pelo designer, este quadro
auxilia a “filtrar” os exemplos com maior potencial de aplicagio,
consoante o problema que é pretendido solucionar. Decorrente
desta analise, é possivel estabelecer uma relagdo mais proxima entre
cada comportamento e os objetivos da procura, promovendo uma
estratégia rapida para a selecdo do comportamento adequado.

A estratégia de insercdo no quadro de cada animal, teve em
consideracdo o seuambiente de atuacdo e respetiva letra alfabética do
nome. Neste ambito, os vinte animais foram divididos pela tipologia
de atua¢do a que pertencem (aquaticos, terrestres ou voadores) e
dentro da tipologia foram ordenados alfabeticamente.

Cada grande conjunto de pardmetros foi associado a um grupo de
cor e cada pardmetro especifico a uma cor sucedénea, de formaa que o
preenchimento se fizesse intuitivamente e a anélise comparativa final
resultasse visualmente apelativa e de forma clarividente. A utiliza¢io
da cor esta em consonancia com as cores utilizadas no diagrama da
arquitetura da taxonomia, o que permite uma rapida associacéo entre
estes dois instrumentos.

Decorrente da construgdo do quadro geral dos comportamentos
foi possivel efetuar uma analise estatistica, vertida em graficos
individuais por parametro. Observou-se, entre outros elementos,
que a maioria dos rituais (40%) tinha uma duracdo rapida, que a
grande maioria dos rituais utiliza mais do que um comportamento

associado ou que a maioria (70%) utiliza mais do que um sentido.

PARA VISUALIZAGAO DAS IMAGENS E GRAFICOS OMISSOS NESTE ARTIGO
POR FAVOR CONSULTE: http://pedrobandeiramaia.wixsite.com/designbybiobehaviors

Cartas dos comportamentos

A informacio recolhida foi tratada e representada visualmente,
com o intuito de transmitir com objetividade e clareza as respostas
encontradas para cada ponto da taxonomia.

Procedeu-se & construgdo de um conjunto de “cartas” visualmente
representativas da taxonomia. Sendo uma ferramenta fisica, possivel
de manusear, misturar e hierarquizar, estas cartas apresentam- se
como um valioso recurso na percecio global da taxonomia.

Cada carta individual de comportamento obedeceu a uma grelha,

previamente definida. A frente apresenta uma imagem sugestiva do



animal, com 0 nome comum, indicacio da espécie e fonte da imagem.

No verso da capa é apresentada a informacio recolhida na
construcdo da taxonomia, recorrendo a um “titulo” sugestivo
do comportamento, breve descri¢io textual do comportamento,
diagrama com as respostas a cada parametro da taxonomia e mapa
com a localizacio geografica da espécie.

Entendemos que a transmissio rapida da informacio ao
designer, permitira fazer uma primeira triagem tendo em atencéo
as caracteristicas que devem ser mais valorizadas, na procura da
resposta a um determinado problema. Para uma pormenoriza¢io
dos comportamentos existe em cada carta, um QR Code que remete
para o endereco web da investigacdo, onde sera possivel ler artigos
cientificos descritivos dos rituais e observar videos ou conjuntos de

imagens do animal pretendido.
Aplicacao da taxonomia

What do creative people do differently? They spend a lot
of time observing, looking for patterns, experimenting and

networking for diverse perspectives to combine in new ways.

WOOLLEY-BARKER, T., 2017, P. 154

No sentido de fortalecer conceptualmente o campo investigativo e
de apresentar evidéncias do seu potencial de aplicabilidade, revelou-
se preponderante desenvolver um processo de investiga¢io/a¢ao, com
o objetivo de testar a taxonomia desenvolvida, as suas ferramentas e
conceitos operativos.

Deste modo, foi necessario encontrar uma metodologia de teste
aos fundamentos da investigacdo que possibilitasse observar “in loco”
o seu desenvolvimento e que simultaneamente proporcionasse a sua
aplicacdo em contexto pratico. Tendo estas condicionantes presentes
foram definidas como estratégicas a dinamizagio de sessdes praticas

de trabalho em contexto académico.

Sessoes praticas

Foram dinamizadas quatro sessdes praticas de trabalho,
compreendidas entre Novembrode 2016 e Maiode 2017. As sessdes de
trabalho tiveram uma duragio entre trés horas (180 minutos) e quatro

horas (240 minutos), conforme a disponibilidade das Institui¢des.
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A primeira sessdo decorreu no Instituto Politécnico de Coimbra
no ambito da Licenciatura em Arte e Design, a segunda no
Instituto Politécnico do Cavado e do Ave no Mestrado em Design
e Desenvolvimento de Produto. A terceira sessdo de trabalho foi
realizada na Universidade Complutense de Madrid, curso de
design, no ambito do programa Erasmus Teaching e a quarta sessao
de trabalho foi realizada na Universidade de Aveiro, com alunos do
primeiro ano do Mestrado em Design.

Assessoes dinamizadas pretendiam colocar o aluno, futuro designer,
como agente criativo, interdisciplinar, tradutor de 4reas subjacentes
para a solucdo conceptual de problemas em design. O foco definido
foi a experimenta¢do de uma nova logica criativa ao longo da sessio
de trabalho, consubstanciada na procura, ao nivel do projeto/ideia,
de resultados inéditos quer na forma como os comportamentos
biolégicos poderiam originar novas necessidades ou como poderiam
set, eles proprios, a solucdo para problemas existentes no ambito
do design de interacdo, experiéncia e comportamentos aplicada a
produtos ou servi¢os de base tecnologica.

Procurou-se que o primeiro esfor¢o interpretativo da natureza fosse
centrado nos comportamentos, perspetivando um entendimento
holistico do conjunto de processos que cada agente bioldgico
desenvolve para atingir o seu objetivo. Consolidada a percecéo
dos comportamentos, desvendava-se a segunda fase de anilise,
mais pormenorizada, onde o detalhe induziria a aten¢do para
caracteristicas mais sensoriais e tangiveis, como a cor, textura ou
som.

Com base no estudo dos comportamentos biolégicos resultaram
inimeras ideia de aplica¢do apresentadas na forma de projeto de
conceito. Enumeramos algumas: App wayfinding, Sistema musical
para surdos, Bomba para asma, Almofada sensorial, Cobertor de luz,
Lentes contato comunicativas, Sensor de rotinas, Sistema de alarme,
Leque comunicativo, App fitness, App violéncia de género, Chuveiro
interativo, Sensor de stress, organizador de pastas digitais e App
assistente pessoal.

Descrevemos sucintamente dois projetos dos varios projetos
desenvolvidos de forma a que seja compreensivel o tipo de resultado

final alcan¢ado em cada sesséo pratica.
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CONCLUSOES

Projeto Patola pés-azuis (ESEC-IPC, Coimbra)

A ave patola pés-azuis caracterizada sobretudo pela cor azul das
suas patas e respetivos movimentos de danca que compdem o seu
ritual, originou a conceptualiza¢io de um par de sapatilhas e de
uma aplicacdo para telemével. A forma de funcionamento passa por
o utilizador calcar as sapatilhas patola pés-azuis, que ao caminhar
vao deixando uma pegada invisivel ao olho humano, apenas visivel
a partir da conta de utilizadores registados na aplicacio mével. Este
projeto, de Wayfinfing, pretende auxiliar a orientacdo de pessoas
com fraca meméria e dificuldade de orientacdo ou deixar marcados

percursos tematicos para outros viajantes.

Borbolight (U. Complutense de Madrid)

ABorbolight consiste numa lampada drone, inspirada na sequéncia
de voo do ritual da borboleta. Esta lampada deteta 0 movimento e
segue o seu utilizador. A interagdo acontece através de um codigo
de regula¢io previamente apresentado, inspirado no ritual da
borboleta, que consiste na transmissio das ordens de ac¢des através
de diferentes ritmos de palmas que indicam as fun¢des e a regulacéo
da sua intensidade. Quando esta sem bateria regressa ao berco de

carregamento.

Com este trabalho procurou-se demonstrar que a inspiracio
biolégica e designadamente os comportamentos de sedugdo e os
rituais de namoro de inspiracdo bioldgica, podem contribuir para
a formag¢do de novas relacdes entre o ser humano e os artefactos
tecnoldgicos, assim como das relacdes estabelecidas entre humanos
através de mediagio tecnoldgica. Os resultados das sessdes praticas
realizadas levam-nos a crer que é possivel e desejavel incluir os
comportamentos bioldgicos nas metodologias de inspiracdo
biolégica tradicionais. A taxonomia proposta constituiu uma
potencial ferramenta criativa, promotora de um imaginario fértil e
re-imaginacdo de conceitos existentes.

Esta abordagem procura intersetar intangibilidades — entre
Natureza e Design —, promovendo a criatividade e o pensamento
lateral.
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RESUMO

ABSTRACT

PARA PENSAR A PERFORMANCE (E PERFORMANCE PARA PENSAR)

As fronteiras entre o corpo e as teorias do corpo estao
definitivamente implodidas. Mas para testar essa
hipétese nio basta estar vivo. E preciso fazer davida um
exercicio politico de producio signica e partilhamento
do saber.

CHRISTINE GREINER

Esteartigo traz reflexdes sobre a relado entre a arte da performance
e a educacdo através de um questionamento sobre a pertinéncia de
criacdo de disciplina especifica para o ensino deste fazer artistico,
na contemporaneidade, e as suas possiveis contribuicdes para a
educacio em artes visuais. Como objeto de analise foi observada uma
disciplina criada no Curso de Artes Visuais da Universidade Federal
do Rio Grande — FURG, no sul do Brasil, a metodologia utilizada
e alguns exercicios realizados. A performance foi potencializada
como um meio de gerar conhecimento e provocar o pensamento a
desalojar-se de zonas de conforto. Observa-se ainda a contundéncia

politica da performance por causar rupturas no senso comum.

PALAVRAS-CHAVE — Arte da performance, educacio, corpo

This paper offers some reflections about the relationship between
performance art and education by questioning the pertinence of
creating a specific course in order to teach this contemporary artistic
practice and its possible contributions for visual arts education. The
analysis object was a course at the Federal University of Visual Arts
of Rio Grande, south of Brazil, its methodology and some practiced
exercises. The performance was enhanced as a way of generating
knowledge and provoking the mind to dislodge from its comfort
zones. It's also noted the political strenght of performance art for
disrupting the common sense.

KEYWORDS — Performance art, education, body

Para comegar, uma pergunta: pensar o ensino de performance
em uma disciplina especifica ja ndo é erguer uma barreira entre as
maneiras de fazer arte? Nas Universidades brasileiras observa-se com
frequéncia a presenca de discursos que setorizam a arte em fotografia,

gravura, pintura e outras areas especificas. Mas o que observamos na

CLAUDIA PAIM
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producio de varios artistas ndo é muito mais da ordem da intermidia,
da conjuncdo entre diferentes meios? Onde diferentes fazeres se
somam?

Segundo Lucio Agra que chama a performance de des-territério, ao

refletir sobre as multiplas origens da performance brasileira

Aquilo que a performance levou do teatro, da danca, da
poesia, da musica e das artes visuais, retorna a estas
fazendo com que todas ambicionem esse lugar de
liberdade que a performance inaugurou. E mais, que
seja possivel ndo pensar mais em uma légica baseada
na ontologia, naquilo que constituiria cada linguagem
mas antes naquilo que faz com que cada linguagem
“deixe de ser”.

LUCIO AGRA

Este “des-territério”, espago nebuloso onde ndo ha contornos
rigidos é o que me interessa. A partir de uma pratica artistica como
performer (mas nio apenas, visto que trabalho ainda com fotografia,
video, poesia, desenho e arte sonora), e de uma pesquisa sobre a
poténcia do corpo como meio de apresentag¢io de ideias e estimulador
deintensidades, sensacdes e reflexdo, comeceia questionar avalidade
de criar uma disciplina especifica de performance. Na verdade, havia
uma demanda de alguns estudantes, mas entdo comecaram a surgir
perguntas. Para que uma disciplina de performance? Performance se
ensina? Qual a validade de mais disciplinas especificas? Nao seria
mais coerente com a arte trabalhar por eixos sensiveis e conceituais?

Nos Cursos de Licenciatura e Bacharelado em Artes Visuais da
Universidade Federal de Rio Grande - FURG, na cidade de Rio Grande,
ao sul do Brasil, tive a oportunidade de criacdo de duas disciplinas.
Uma delas obrigatéria, foi criada para ser ofertada para o primeiro
ano — Vanguardas e Neovanguardas: rupturas e transformagdes
do corpo. Havia a necessidade de falar de todas as mudangas que
ocorreram com as vanguardas histéricas desde o inicio do século XX
até a contemporaneidade. Isto para que os estudantes ndo tivessem
uma formagao onde, em uma linha cronolégica, teriam este conteado
apenas bem mais tarde em seu curriculo. A presenca das relagdes
arte-vida, do corpo questionando maneiras de fazer mais idealizadas

ou manuais, o conceito de arte sendo atacado e expandido para todos



os lados sdo questdes que acompanharam as pressdes e cambiantes
condicdes sociais e tecnoldgicas como, por exemplo, a velocidade
crescente dos meios de transporte e de comunica¢do, a luta das
feministas, o surgimento dos anticoncepcionais e dos antibidticos.
O corpo entdo sofreu e promoveu choques e rupturas em si mesmo e
nas mentalidades. Entdo, para a disciplina de carater mais histérico,
eram apresentadas diversos artistas e obras que focavam o corpo,
mesmo quando ainda ndo se usava a palavra performance.

Criei uma outra disciplina, dessa vez optativa, chamada O corpo
em a¢do nas artes visuais. Nela, a performance e o corpo sdo o
foco e dela é que trago os exemplos a seguir. Mas realmente acho
que discutir o corpo é o principal, a partir dai podem somar-se
diferentes praticas. Entretanto, os exemplos e exercicios praticos sao
de performance presencial, foto e videoperformances. Mas se algum
estudante deseja trazer outros meios, sera bem recebido. O que mais
importa é a experiéncia, a pratica de colocar o corpo como um meio
de passar informacio e sensacao.

A disciplina foi organizada com a apresentagdo de outros artistas,
leituras, exercicios de sensibilizacdo e de agucamento de percepcio
corporal, envolvendo aspectos tais como peso, equilibrio, audicio,
movimenta¢do conjunta e individual, relacdes espaciais, com a luz
e a criacdo de proposicdes pelos estudantes. Estas Gltimas partiam
da observacéo de relacdes entre o corpo e o espago publico com a
realizacdo de a¢do coletiva ou individual na cidade; entre o corpo e
espaco privado, com apresentagio em foto ou videoperformance e
uma performance presencial livre. Tais ideias deram forma a trés
médulos: corpo que habita a rua, corpo que habita a casa e corpo que
habita a pele.

Alguns dos exercicios foram criados por mim, outros foram
adaptados de oficinas e workshops que frequentei e ainda houve
apropria¢io e ajustes de estruturas encontradas em TORRENS -
Pedagogia de la performance: programas de cursos y talleres, livro
onde ha diferentes experiéncias de ensino de performance pelo
mundo (2007). Também realizei pesquisa bibliografica sobre o tema,
encontrando material sobretudo na abordagem da performance
em cursos de artes cénicas. Entdo, observei as praticas descritas e
escolhi algumas de onde pude retirar o aspecto de formagio de ator,
privilegiando a experiéncia e a sensibilizacdo. Qual a importancia de
se perceber/pensar o corpo? Deixo a resposta com André Bezerra:
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E premente antes de tudo pensarmos o corpo, nio
afastado dele, nem concebendo o pensamento como
for¢a nio incorporada, mas de modo a darmos cada
vez mais a possibilidade desses corpos ocuparem a si
mesmos.

Por que? Ndo porque teriamos uma homogeneidade
de valores, ou para evitar a existéncia de divergéncia.
Porque ocupar o proprio corpo é questdo central para
entender os possiveis modos de experienciar o mundo
em si e no outro.

ANDRE BEZERRA

Os objetivos da disciplina sdo bastante claros: estabelecer relagdes
entre propostas artisticas que tenham o corpo como suporte ou como
disparador conceitual, promover o reconhecimento das principais
abordagens contemporaneas da arte da performance, inclusive a foto
e a videoperformance, estimular a reflexdo a partir da observacéo
de casos, realizar praticas orientadas e, talvez o principal, tomar
consciéncia do proprio corpo e do corpo do outro e de que é neste
entre que reside a politica. Assim, a performance é também pratica
de a¢dao no mundo, forca politica em seu aspecto de encontro e troca.

Acredito que mais que ensinar performance o que aqui interessa
¢ experimentar o corpo, com o corpo, traze-lo a luz, a consciéncia,
torna-lo presente e usa-lo. Esta é uma abordagem politizada pois
desestabiliza a inércia, desliga o piloto automatico com o qual
mecanismos contemporaneos do capitalismo neoliberal nos buscam
dominar.

Um aspecto de suma importancia é pensar o ensino como uma
maneira de conceber performances ou acbes que facam refletir.
Um pouco ¢ exercicio de observagdo de praticas histéricas onde a
performance surge justamente se contrapondo a nogéo de arte como
mercadoria. Entdo o corpo do artista era posto a executar alguma
acdo e era a experiéncia compartilhada deste momento o trabalho
artistico. Ou seja, a performance vem para perturbar cdnones, gerar
movimentos e desestruturar cristalizacdes.

Na FURG, uma Universidade publica e gratuita, justamente o foco
é experimentar temas livres, mas que tenham perspectiva propria e
criativa e ndo reprodutiva. Quero dizer, se é para falar de algo que

seja de um ponto de vista proprio, que contenha as ideias, histérias,



as sensibilidades de cada um e que elas se articulem potencializando
o momento da a¢do ou a imagem produzida pelo corpo.

Busquei desenvolver na disciplina uma dindmica que foi criada
pensando o tipo de estudantes que tinha: um grupo bastante
heterogéneo e com informacdes muito distintas entre si. AFURG tem
ingresso 100% via Enem (Exame Nacional do Ensino Médio, uma
das formas de ingresso no ensino superior, criado em 1998) e isto
faz com que receba estudantes de todo o Brasil, sobretudo da regido
sudeste com predominio dos Estados de Sao Paulo, Rio de Janeiro e
Minas Gerais. Ha também a presenca significativa de outras cidades
do interior do Rio Grande do Sul e da capital. Estes estudantes que
chegam a cidade de Rio Grande formam aproximadamente 40%
do total das turmas, podendo variar conforme o ano. Os Cursos de
Artes Visuais chegaram a ter mais de 50% de estudantes oriundos de
outras localidades. Assim, ha uma discrepancia na formacéo e acesso
a exposicOes de arte entre os estudantes. Alguns trazem um repertorio
de arte mais estruturado e que contempla visitas a institui¢des
culturais e bienais e, por outro lado, outros nunca entraram em
museus de arte. Além disso, uns ja frequentaram ateliers ou outros
espacos de formac¢io enquanto outros nunca se dedicaram a uma

forma de pratica que considerem como arte.

Entido, tratei de pensar o que poderia interessar a tantos diferentes.

Optei por uma série de exercicios que buscam despertar as percepcdes
fisicas. Ativar os encontros e gerar aten¢do nio apenas no proprio
corpo mas também em relacdo a presenca de outros corpos. Como
mover-se juntos? Como respirar em conjunto? Estes exercicios
eram ativados a cada inicio de aula. Como preparacdo, ndo um
aquecimento, mas seu contrario... Como desacelerar, como estar no

tempo ao invés de sentir-se por ele arrastado?

Corpo que habitaarua

Neste modulo passamos a desenvolver uma acéo, que poderia ser
coletiva oundo, para o espaco publico - a cidade, forado Campus. Essa
¢ uma maneira de intervir na/com uma cidade onde nio acontecem
muitas iniciativas culturais de rua. Busca também a formacio de
publico, de espectadores conscientes e ativos. Como aponta Thaise
Nardim
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Ser espectador é fundamental e mais fundamental
ainda é ser um espectador critico, que reflete ndo
apenas sobre as qualidades formais do que esta
assistindo, mas também sobre como as condicdes
sociais, culturais, econdmicas - contextuais - incidem
sobre o que se pode ver ou ndo.

THAISE NARDIM

A estudante M. optou por colocar-se parada, em uma das ruas
principais da cidade, com transito apenas de pedestres e sobre o
rosto ela levava um espelho preso. Esta proposta chamava-se Vitrine.
Assim a curiosidade que seu corpo despertava era ainda mais agucada
quando ao se buscar seu rosto, o que era visto era o reflexo de si
mesmo. Quem era aquela? O que buscava? O que eu encontrava de
meu em seu corpo? M. teve atencdo na escolha de suas roupas, optou
pela cor preta e por cal¢a e camisa de manga comprida. Sua pele era
visivel quase que apenas nas méos. Levava os cabelos presos e uma
echarpe negra sobre o colo. Ela tinha uma preocupacio especifica
de que sua constituicdo fisica nio fosse o foco da aten¢do. Para
ela, Vitrine era uma forma de falar sobre a ditadura das aparéncias.
Assim, ela devolvia a imagem do outro enquanto lhe negava a sua
propria. (Fig. 1).

Outra estudante teve uma ideia muito simples e potente. Ela
caminhou pela rua, em um horario de pico, andando de costas
e cantando um refrdo “eu te amo meu Brasil, eu te amo, ninguém
segura a juventude do Brasil”. (Fig. 2). Musica bastante popular
no periodo da ditadura militar. Realizou a a¢do concentrada pois o
movimento assim exigia. O que este corpo na contramao produzia?

Em 2014, trés estudantes optaram por realizar uma agdo coletiva
em uma das pracas principais do centro de Rio Grande e que é um
movimentado terminal de 6nibus. Vestindo roupas de festa elas
realizaram servicos de limpeza na praca. Evidenciaram que estes(as)
trabalhadores(as) sdo invisiveis e quase nunca recebem olhar nem
cumprimento de ninguém. (Fig. 3).

Aqui, D. faz uma agdo que é praticamente invisivel mas carregada
de poténcia para ela. Uma caminhada solitaria, onde leva uma rosa
que sera jogada ao mar, justamente onde eram comercializados
os escravos que chegavam em barcos, na cidade. (Fig. 4). Para ela,

mulher negra, que continua sofrendo diferentes niveis de preconceito



Fig.1

Vitrine
Fotografia
Claudia Paim

2015

Fig. 2
Fotografia
Claudia Paim

2015

Fig.3
Fotografia
Claudia Paim

2014

Fig. 4
Fotografia
Claudia Paim

2014

151



152

e atitudes abusivas, esta caminhada era uma bomba. Explosivo de
emogdes onde ela andava junto com todas as mulheres negras que
ali viveram e vivem. Importa o impacto na cidade? Para alguns sim,
para outros ndo. Para estes Gltimos trata-se de experimentar com
o corpo no espago. Considerar o espago urbano em suas maltiplas
camadas de significados e em suas coordenadas fisicas, simbdlicas

e funcionais.

Corpo que habita a casa

O médulo tinha por objetivo explorar o espago da casa, o espago
privado e as relagdes com o corpo. A parte pratica seria apresentada
como foto ou videoperformance. A arte da performance amplificou-
se com o uso de dispositivos, além da presencial, a fotoperformance
e a videoperformance ja fazem parte do repertério da histéria desta
arte. Como foto e videoperformance entende-se as a¢des realizadas
para um dispositivo de captura de imagens. Elas sdo concebidas para
o olho da camera e sdo apresentadas sobre um suporte impresso ou
como proje¢do de luz ou veiculadas em sites ou blogs.

Neste momento, o interior tanto do espaco como o de cada um era
a ideia disparadora para os exercicios. Assim, surgiram trabalhos
muito distintos. A escolha entre ser video ou fotoperformance ficava
a cargo de cada estudante. Eles optavam e decidiam como apresentar.
Discutiamos a ideia e como sua apresenta¢do era coerente ou nao
com a intencio buscada, bem como outros elementos mais formais e
técnicos tais como uso de cores, edi¢do de video, suporte em papeis
especificos, entre outros.

A estudante e artista Gabriela Cometi, oriunda de Sao Paulo,
realiza a fotoperformance 23 kg. (Fig. 5). Sua resposta ao exercicio
proposto foi pensar em como, por ser de fora, o que considerava
como seu, tinha de caber em malas de, no maximo, 23 kg, o peso
permitido pelas companhias aéreas para bagagens despachadas.
Assim, ela acondiciona o préprio corpo em malas, ou cercada por
elas, enquanto em uma ultima imagem, nos direciona um olhar
inquisitivo enquanto desvela seu corpo. O que é casa para ela?

Ja para D., o exercicio foi um mergulho em sua prépria vida
e a dificuldade em comunicar a familia sua homossexualidade,
sublinhada pela escolha religiosa mais rigida de sua mae, figura
primordial para o artista. Vivendo em republicas de estudantes, longe

da pressio familiar, ele decide assumir suas escolhas e, assim, realiza
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um video onde danga e salta vestindo uma saia da mie. (Fig. 6). O
tratamento que ele d4 ao salto, mantendo seu corpo em inquietante
suspensao, nos faz conter nossa propria respiracdo e gera uma forte

sensacdo de opressio, enfatizada pelo uso do som.

Corpo que habita a pele

Neste médulo, a ideia era mais livre, mas o exercicio final era com
performance presencial. Alguns lograram realizar, outros confessaram
sua resisténcia e propuseram repetir os exercicios anteriores.

Novamente apds as apresentagdes eram discutidas as escolhas
realizadas e as inten¢des de cada um, em um clima de ajuda e cooperacéo.
Claro que as performances foram muito diversas em sua execucao, mas
tendo temas intimos em comum como a sexualidade e a opressio e
temas sociais como preconceito e alienacdo. Nao vou discutir nenhuma
producdo especifica novamente, mas falar de um evento criado que

funciona como um outro canal na relacdo performance e ensino.

Ruido.gesto

Rio Grande é uma cidade localizada no extremo sul do pais, mais
proxima da fronteira com o Uruguai do que de Porto Alegre, tem um
Gnico teatro com programag¢io apenas ocasional, um cinema de rua
e algumas salas em um shopping. Na verdade, é na Universidade
que acontecem muitas das atividades artistico-culturais. Desde 2015
surgiram eventos nas pragas que combinam basicamente mostras
fotograficas, musica, vendas de alguns objetos, pinturas e desenhos.

Entio, junto com Ricardo Ayres, na ocasido estudante de graduacio,
tivemos a ideia de criar um Encontro de Performance que acontecesse
como projeto de extensdo da FURG e que serviria para oportunizar
aos estudantes um contato mais efetivo com esta pratica, bem
como oportunidade de realizar e presenciar performances. Assim
foi criado o Encontro de Performance ruido.gesto, em 2011. Hoje
conta com cinco edicdes em sua bagagem, além de muita polémica.
Como era o esperado, 0 evento teve um crescimento exponencial,
triplicando o ntmero de inscritos da primeira para a segunda edicio.
(Fig. 7). Atualmente é reconhecido fora do sul do pais mas ainda o
consideramos um espaco importante para a regido. E o anico evento
que acontece sistematicamente e voltado para a performance em suas
modalidades presencial, foto e videoperformance. O ruido.gesto além

de gerar encontro de apresentagio, tem um espago de conversa onde os

155



156

participantes colocam suas ideias ou discutem o tema escolhido para
cada ano. Torna-se claro, pelo engajamento dos estudantes e de alguns
professores, a caréncia que havia relativa a tal pratica e a sua reflexdo.
Além de estudantes do curso, ha participacdo de pablico de todas as
unidades e artistas da cidade, da regido sul e de todo o pais.

As polémicas que surgem anualmente sdo por conta da provocagdo
que o corpo promove. Sobretudo quando é um corpo que esta fora dos
padrdes de beleza e ousa desnudar-se, ou quando trata abertamente
de temas ainda tabus, como doenca, morte, sexo. Nio faltando os
ataques, via redes sociais, onde viralizam fotos e videos e se perpetua a
pergunta “mas isto éarte?”. E sempre se reitera a necessidade de prestar
esclarecimentos a diretores da unidade e pré-reitores. O que comprova
a poténcia da performance nas institui¢des de ensino. Ela realmente
provoca, causa. E o corpo é seu agente vivo, desejante e produtivo.

Para mim, na condicdo de docente, o que importa sublinhar vai além
de que o ensino de performance talvez seja assunto polémico. A partir
da experiéncia apresentada, afirmo que em sala de aula a pratica da
performance pode ser utilizada para gerar conhecimento e reflexdo.
Sobre a propria arte e sobre si mesmo, sobre a cidade, o espaco e a
sociedade. E bastante politica quando usada para buscar justamente
rupturas no cotidiano, a abertura de sentidos e significados. O corpo
tem poténcia pois é o que todos temos em comum. Ele toca, ele choca,
ele emociona, envolve, fere, cicatriza. Nos faz ter contato direto com
o outro, nos colocar no lugar do outro, nos torna mais humanos e
conscientes. Faz pensar e nos desacomoda, faz refletir sobre porque
pensamos como pensamos. E este é um ato que dissolve barreiras,

mesmo sabendo que elas sdo infinitas.
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RESUMO

A CIDADE-SISTEMA COMO PROMOTORA DE ESPACOS OUTROS

Este artigo propde uma abordagem do espaco da cidade, com base
nas interacdes urbanas e do sentido moderno de afastamento que os
processos mediados, desde o telescopio de Newton, tém promovido:
modo decisivamente moderno de ganhar distancia relativamente ao
que se encontra & nossa volta e que na atualidade se aprofundou com
as novas tecnologias de comunicagio e informacio digital, alterando
a natureza dessa rela¢do, onde as percecdes diretas se fundem com
as mediatizadas.

Se tal permite construir uma diversidade de experiéncias, por
outro lado, promove a generalizacdo de uma percecdo genérica da
cidade e uma conflitualidade sociocultural latente. Numa leitura de
cidade propomos um modelo (FIDDAI) que contempla dimensdes

funcionais, visuais e simbdlicas.

PALAVRAS-CHAVE — Espaco, cidade, sistema, tecnologia, arte.

Seas primeiras praticas relacionais com o ambiente se manifestaram
de forma empatica, levando o ser humano a transformar o espaco
em lugar, numa fase posterior, o estar tecnologicamente mediado
transforma, numa relacdo dindmica, o espaco em condicdo
informativa: ou seja, configura-se uma relacdo pés-arquitetonica
e pos-geografica, multiplicando- se os significados e as praticas
interativas com o ambiente, onde nos deslocamos informativamente.

Essas desloca¢des acabam por levar o observador a metacidades,
que nos propdem a desloca¢io em espacos imagem e cidades
imaginarias. Parece possivel considerar a possibilidade de criar
representagdes que procuram uma traducdo (e ndo “a traducdo”)
de espacos de uma realidade fenomenologicamente experimentada
e tecnologicamente mediada, abrindo caminhos para um corpo de
trabalho capaz de ser representativo da complexidade do universo
espacial e clarificar as dialéticas do quotidiano urbano, no seio de

uma triplicidade: espetador-tecnologia-cidade (Lefebvre, 2006, p.67).
P P 8 p
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Propomo-nos compreender o Espaco a partir devontades relacionais®
muito presentes na nossarelacio quotidiana coma Cidade e extensivel
a nossa relagdo subjetiva com o mundo: fenémenos intermediados
por representa¢des num contexto de hiperestimulacéo.

Cidade, lugar por exceléncia da modernidade, néo se define hoje
tanto pelas suas fabricas e monumentos, e sim pela sua mobilidade,
fragmentacio e capacidade mediadora, em contexto dos procesos de
afastamento promovidos pelas tecnologias da visdo, pela estimulacéo
da cidade moderna e aprofundado pelas novas tecnologias da
comunicacdo e informacdo. Com estas, a percecio tornar-se-a
resultado de uma tripla relacdo que pde em didlogo o sujeito, os
instrumentos mediadores e o meio, recolocando a experiéncia
sensorial dentro da experiéncia cognitiva.

HA anos que o conhecimento na Arte e nas Ciéncias Sociais e
Humanas tem referido uma significativa mudanca na forma como o
espaco (e o tempo) sdo pensados, caso do fim do projeto moderno
colocando-nos numa posi¢io de “pos-modernidade” (Lyotard),
de “sobremodernidade” (Augé) ou de “modernidade liquida”
(Bauman). Neste contexto, onde o mundo estaria mais comprimido,
mais excessivo, mais fluidificado, mais acelerado, determinado
pelas tecnologias e pelos novos padrdes de economia (Hatvey), os
lugares estariam a tornar-se “espagos padronizados”, de identidade
enfraquecida.

Durante os anos 70, a Geografia Humanista (influenciada pela
Fenomenologia e pela Hermenéutica) propunha uma ciéncia pautada
na experiéncia, nos valores e nos significados que cada individuo
constrdi na relacdo com o espago. Gedgrafos com Edward Relph, Yi-
Fu Tuan, Anne Buttimer, procuraram trabalhar o conceito de lugar
sobre bases existenciais. O significado basico de lugar ndo viria da

sua localizacdo, mas sim de relagdes experienciais que se estabelecem

1 Habermas propde uma “racionalidade comunicativa” a que chamaria de

“pragmatica universal”, onde supGe uma dimens3o interativa no interior da qual

os individuos formam as suas identidades e tornam-se capazes de entender o

sentido que eles imprimem as suas agdes (Habermas, Jiirgen: Teoria da Acdo
Comunicativa, 1981).



entre individuos e o espago.

Nos anos setenta (1976) Edward Relph apontava a tendéncia
globalizadora como construtora das “deslugaridades” (sem lugar):
estariamos presentes no enfraquecimento das qualidades simbélicas
dos lugares e das paisagens diferenciadas. A “deslugaridade” referia-
se ao desenvolvimento de atitudes inauténticas para com os lugares,
atitudes simuladas. A comunicacio em massa, o sistema econémico,
produziriam espacos cada vez mais uniformes, funcionais, onde a
capacidade de ligacdo simbolica se tornaria cada vez mais fluida (a
disseminacio da “deslugaridade”). De modo similar, Augé na anélise
que faz com as relacdes espaciais refere a reproducio de "nao-lugares”
(1994). Este procura examinar as transformacdes do espaco na era
da “superabundéncia” a partir de duas realidades complementares:
os espacos construidos e a rela¢io que os individuos mantém com
esses espagos.

Apercecao dacidade como espaco de perfei¢io arquitetdnica e social
surge historicamente com Platdo e mantém-se, passados XX séculos,
com a Carta de Atenas elaborada por Le Corbusier: exprimem-se os
mesmos desejos e a mesma idealizacio.

Na nossa analise de cidade partimos de uma ideia de cidade genérica,
conceito proposto pelo arquiteto Rem Koolhaas.? Para este, é uma
cidade despojada de identidade, que pode ser visto ndo como uma
perda: «Mas o facto que o crescimento humano seja exponencial
implica que o passado se tornara, em certo momento, demasiado

“pequeno” para ser habitado e compartilhado por aqueles que estdo
vivos (...). Quanto mais poderosa é a identidade, mais ela aprisiona,
mais resiste 4 expansio, 4 interpretac¢io, 4 renovacao e a contradicdo»
(Koolhaas, 1995, p.4).

A cidade, na sua densidade heterogénea, de fragmentacéo ou pelas

sensacdes que produz (jogos semibticos e imaginarios, incertezas,

2 0 conceito de cidade genérica, proposto pelo arquiteto Rem Koolhaas, identifica
o modelo uniforme das cidades, que sdo cada vez mais semelhantes. Segundo
Koolhaas, é o aeroporto, como lugar envolto em emocdes e algum mistério, o
elo de ligagdo, por exceléncia, entre grandes cidades, que constitui um dos
elementos mais caracteristicos da cidade genérica (Rem Koolhaas, 1995, “Trés
Textos Sobre a Cidade”, CG, BA).
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desequilibrios, entre outros) constitui um sistema complexo,
estruturado por miltiplos subsistemas, todos eles inter-relacionados,
que se vdo influenciando e condicionando uns aos outros.
Consequentemente a intera¢do inscreve no corpo um conjunto de
significacdes, que o tornam legivel nos planos, sociolégico, cultural,
estético, entre outros: “A rede intrincada de nexos e liga¢des entre o
corpo e a metropole adquire maior legitimidade a luz de contradi¢des
que desafiam as logicas causal, analdgica (...)", salienta Silva (2004,
p- 56).

No excesso de estimulacdo, as tecnologias apresentam-se como
aparelhos contingentes de uma crise de perce¢io. Se a primeira
modernidade é materializada por um modelo de atencdo (necessario
ao impeto da exatiddo cientifico que era proposto) a visibilidade cadtica
e aterradora da modernidade configura-se num modelo de distragio.

A reificacdo da perce¢io, que se apresenta como um indicio da crise,
é também resultado dos processos da asseptizagio da observacio, isto
¢, do distanciamento do sujeito em relacéo a praticas de visualizagio.

Este distanciamento apresenta-se como resultado das referidas
praticas cientificas e pela “pela tragica cultura das coisas”, nas palavras
de Simmel. O sujeito do homo opticus torna-se no homo mediatus
(aquele que vé através de mediacdo e que tem consciéncia da sua
propria medialidade e do condicionamento sécio-cultural da perce¢io

humana).

Sistema
Edgar Morin salientaaimportancia dos paradigmas na estruturagio
do pensamento, que de modo inconsciente comandam o nosso

discurso. Assim, o paradigma da complexidade®, tem por esséncia
p g p p

3 Edgar Morin propde trés etapas que se estdo relacionam aos processos de ordem,
desordem e organizagao que permeiam o estudo do paradigma da complexidade.
A primeira etapa indica que os conhecimentos simples ndo ajudam a conhecer as
propriedades do conjunto. A segunda etapa revela exatamente o contrario, ou seja,
o todo é menor do que a soma de suas partes. A terceira etapa da complexidade
junta as duas etapas anteriores e afirma que o todo é ao mesmo tempo maior
e menor do que a soma de suas partes. Estas trés etapas estdo relacionadas
aos processos de ordem, desordem e organizagdo que permeiam o estudo do
paradigma da complexidade e é desenvolvido em sete principios (Introducdo ao
pensamento complexo, 2003, 42 ed. Instituto Piaget, Lisboa).



possibilitar que o ser humano seja capaz de assumir algo decomposto
em partes, podendo, no entanto, tornar a vé-lo enquanto todo.

Dessaforma,aointroduzirmosopensamentocomplexo procurdimos
construir um paradigma cognitivo através da complexidade que nos
facilitasse uma apropriacéo da cidade. Resultado da opcéo sistémica,
organizdmos um conjunto de unidades (subsistemas) decorrentes
da interacdo corpo-cidade e manifestadoras de qualidades, tensdes,
ruturas.

Para tal recorremos a um referencial tedrico do pensamento
sistémico, e para a base metodoldgica de analise dos fenémenos
espaciais urbanos recorremos dos elementos fundamentais de
formacao de espacos (Santo, M.; Tuan, Yi-Fu), nomeadamente os
elementos fundamentais que deverdo ser utilizados em determinado
contexto: — A Forma (que se apresenta na sua forma visual);

— A Fungdo (constitui a atividade ou desempenho pela forma);

— A Estrutura (refere-se a maneira como os elementos estdo
interligados. Ela é aparentemente invisivel e esta subjacente 4 forma).

— O Processo (movimento das transformagdes da estrutura, que se
realiza continuamente, implicando tempo e condi¢des de mudanca:
tecnologicas, sociais, culturais).

Assim, nomeamos seis subsistemas da cidade (F.I.D.D.A.L):

acréonimo de um sistema-cidade cujas iniciais resultam das seguintes

cidades:
F.I.D.D.A.L
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Fig. 2
José Dias
Cidade flutuante

Fotografia, 2017
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a) Subsistema 1: Cidade Flutuante

Cidade modvel onde os seus elementos fisicos promovem a dinamica,
como o escoar de pessoas e mercadorias. O conceito de Cidade
Flutuante relaciona-se com a sua atividade de flutuacio continua nos
espagcos fisicos, em corredores de passagem, de “rua sem fim”, de um
corpo que viaja no espaco, de um “ndo-lugar”. Um nao-lugar que
ndo ¢é a simples nega¢do do lugar, mas produto de relagdes outras;
diferencia-se do lugar pelo seu processo de constitui¢do, como
produto de visdes e de interesses de desenvolvimento, produzindo e
promovendo simulacros de lugares.

O mundo contemporaneo reproduz-se a partir de uma nova dimensio
do espago-tempo; com isso cria-se também, no dizer de Harvey,
novas maneiras dominantes pelas quais experimentamos o tempo
e 0 espaco®. A intensifica¢io dos processos de instantaneidade que
aumentam a rapidez e o fluxo de mercadorias, dinheiro, informacdes
e servicos transforma o quadro de vida. Walter Benjamin ja nas
primeiras décadas do século explicitava, ao analisar o “flaneur
Baudelaire”, que as formas do progresso significavam o fim da flanerie

e se perguntava o que viria depois.

4 Harvey, David (1994),Condigdo pds-moderna. Sdo Paulo: EdigGes Loyola, p.7.



Fig. 3
José Dias
The city

Fotografia, 2017

b) Subsistema 2: Cidade Informacional

E a cidade construida pelos fluxos informativos. Em virtude de um
crescente aumento de estimulos visuais, envolvendo-nos num caos
visual, a experiéncia sensorial solicita ao ser humano a capacidade
de selecionar e descodificar os multiplos significados que vai
encontrando nos seus percursos.

A cidade tem sido um meio muito marcada pela visual: espaco de
producéo e circulagio de imagens. Lugar de exibicdo e visibilidade,
em suportes diversos. Esta presente uma ideia de encenacéo em lojas,
vitrinas, fachadas de edificios. Contudo, para além do consumo, do
lazer ou do ludico, pode referir-se a logicas de conflito que marcam os
espacos urbanos. Tais caracteristicas tornam-se marca da interacio
com a cidade, capazes de alterarem a espacialidade e a sua percegio.
O conceito sugestiona, igualmente, modos plurais do olhar, que é
culturalmente moldado: resultado de como o ser humano manipula
o ambiente e lhe confere identidade simbodlica. Considera-se a
imagem do ponto de vista de uma relacéo: para além do objeto visual
apreende-se num quadro de subjetividade a que se conferem sentidos.
A natureza da imagem pode ser determinada pelo produtor ou pelo

observador.
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Fig. 4
José Dias
Box

Fotografia, 2016
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¢) Subsistema 3: Cidade Desmontavel

Desde a antiguidade a ideia de cidade esta ligada a um sentimento de

permanéncia que se prolongava no tempo através das suas instituicdes,
dos seus monumentos, das suas estatuas. Na sua cultura materialista

tomava forma através do marmore, do bronze: ganhar a eternidade

era o seu leitmotiv. Era a cidade-monumento ordenada e submetida

a uma identidade: expressdo de uma ética, imagem concreta de algo

imutavel, duradouro.

O advento do ferroviario, do rodoviario, do aéreo, a dinimica da

cultura audiovisual, das imagens publicitarias, a paisagem urbana vai-
se tornando transitdria, em movimento, sempre em transito. A cidade

fica submetida a uma continua alteracio estrutural e a intervencdes

de varios tipos: edificios multiusos, cenarios provisdrios, arquitetura

cénica, videomapping, equipamentos mutaveis e desmontaveis.

A cidade torna-se num confronto entre o fixo e o nio-fixo, o imutavel

e o mutavel: trata-se de uma cidade de manipula¢io espacial, de

espacos mecanicos, de “uma cidade dentro da cidade”, onde a

efemeridade do cenario é continuo.



Fig.5
José Dias
Flash Mob

2016

"Flash Mob”, resulta de uma interacdo de rua, convocada através dos novos suportes

comunicacionais, numa realizacdo “espontinea”.

d) Subsistema 4: Cidade Digital

E uma cidade autdnoma, subterranea, que determina os movimentos
da cidade, independentemente da ordem humana, em fluxus
continuos (p.ex. os sistemas de controle de transito). Resultado
do aumento exponencial das novas tecnologias de comunicacéo
e a criagdo de um ecossistema informativo, as interagdes com a
cidade ndo estdo mais ligadas s6 a arquitetura e as coordenadas
geograficas, mas ao surgimento da digitaliza¢ao da vida. Uma relacéo
que se configura pds-arquitetonica e pos-geografica, conduzindo a

espacialidades de naturezas diferentes: a cidade fluxus (Castells).

Fig. 6
José Dias
O nosso dever falar

Fotografia, 2017

e) Subsistema 5: Cidade Articulada

Cidade de confrontos articulados, em simultaneidade, promovendo

jogos formais, simbdlicos, estéticos, temporais: através de processos
associativos constroem-se jogos de leitura.

A ideia articulada aplicada a cidade propde um sentido onde cada
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Fig.7
José Dias
Imaginario #1

Fotografia, 2016

Fig. 8
José Dias
Este ¢ o espago

que vai de mim a ti

QR Code, 2018
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fragmento da cidade pode ter uma histéria e um sentido. Torna-se
possivel interpretar aquele fragmento numa analise em si mesmo,
com uma poténcia comunicacional propria ou estabelecer relagdes
com outros elementos da cidade: cada sujeito pode implementar o
seu proprio itinerario de leitura; criar a propria montagem relacional
dos fragmentos; criar um possivel relacional (ndo importa o motivo:

ladica, politica, interventiva).

f) Subsistema 6: Cidade Imaginaria

Cidade do devaneio, onde o sujeito observador em deslocagio errante,
constrdi cidade imaginaria: cidade reinventada continuamente,
resultado de uma cultura cinematica, instaurada desde Baudelaire e
Benjamin.

A cidade vai funcionando como um cenério, onde a ficgio se constroi
em ladicas assincronias espaciais e temporais, numa efemeridade

permanente,

NOTA: Utilizar leitor de QR Code
para visualizar cédigo/obra




CONSIDERAGOES FINAIS

Para Lefebvre, a apropriacdo do espaco é mais um exercicio vital

contra a aliena¢do davida urbana que sofre o cidaddo contemporéaneo.

Porém, o urbano parece ndo designar mais a cidade nem a vida na
cidade: passa a designar a sociedade que constitui uma realidade
que engloba e transcende a cidade enquanto lugar. As referéncias
histéricas, fisicas, simbdlicas, arquitetdnicas, parecem estar a deixar
de existir (apesar das politicas reabilitadoras ligadas as economias
do turismo). A cidade sofre de um processo de diluicdo, de um
certo desaparecimento: Se por um lado, se acentua o processo de
afastamento, por outro lado as tecnologias sdo responsaveis pela
realidade sensivel na qual as percecdes diretas e mediatizadas se
confundem para construir representa¢des do meio.

Dentro deste quadro geral, propde-se uma renovagido tedrica da
construgdo do espaco a partir da constatagio das transformacdes
tecnoldgicas, sociais e culturais em curso. Na perspetiva de um
modelo relacional sugerem-se entendimentos do espaco como
producéo propria. Mais do que estar num espago, os sujeitos criam e

desenvolvem espaco com base nas interacdes.

Dentro deste quadro geral, propde-se uma renovagdo tedrica da
construgao do espaco a partir da constatagio das transformacdes
tecnoldgicas, sociais e culturais em curso. Na perspetiva de um
modelo relacional sugerem-se entendimentos do espaco como
producéo propria. Mais do que estar num espago, os sujeitos criam e

desenvolvem espaco com base nas interacdes.
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A CRITICA DE ARTE EM PORTUGAL: UMA REFLEXAQ SOBRE A MUDANCA
DE MENTALIDADES E MERCADOS, COM RESSALVA A FALTA DE PUBLICACOES
DE ARTE E CRITICA A LUZ DA ATUALIDADE.

Encontramos algumas publica¢des de autores portugueses, sobre
a teoria e critica de arte em Portugal, entre 0s anos 20 e 40, 70 e 80
do século XX — como sejam Teoria e critica de arte em Portugal (1921-
1940) de Patricia Esquivel (Edi¢des Colibri, 2007), Artes plasticas e
critica em Portugal nos anos 70 e 80: Vanguarda e pés-modernismo de
Isabel Nogueira (Imprensa da Universidade de Coimbra, 2013) —,
essencialmente com base em estudos académicos.

Alias, encontramos na Porbase o primeiro titulo proveniente
de uma dissertacio de mestrado datada de 1996. No mesmo
repositério cientifico, com igual titulo e tempo cronolégico anterior,
descortinamos a dissertacio de mestrado Teoria e critica da arte em
Portugal (1871-1900) de Sandra Maria Fonseca Leandro, com data de
1999; e ainda A critica da arte em Portugal no século XIX (1998) de
José-Augusto Franga; Arte portuguesa (1943-47) de Ramalho Ortigio;
Critica e exposicoes de pintura do século XIX e XX no Porto (s/d) de Ana
Paula Antunes G. Vital.

No RCAAP, mais perto do tema, encontramos a dissertacio de
mestrado intitulada A Conservagio da pintura contempordnea: Quatro
casos de estudo da colecdo da Faculdade de Belas Artes da Universidade do
Porto (2016) da autoria de Margarida Manuela Leitao Costa Basaloco,
sobre a conservacao preventiva da pintura contemporanea dos anos
de 1960-70.

Salientamos textos diretamente ligados ao tema, mas de autores
brasileiros, como sejam a dissertacio de mestrado de Monica
Zielinsky, A funcdo da independéncia na critica de arte e no jornalismo
cultural (2005), e o artigo de Ana Maria Tavares para a revista Cult,
Pela construgdo de um estado de critica: A veflexdo critica como campo
dialégico (2009).

A parte a critica de arte, ressalvamos especificamente sobre
jornalismo cultural, um artigo publicado no anuario JANUS da
autoria de Teresa Maia e Carmo, intitulado Evolugdo portuguesa do
jornalismo cultural (2006), que constata a enorme falta de estudos e
dados sobre o jornalismo cultural em Portugal.

Tudo o que se refere a estudos depois da década de 80 do século XX,
apresenta-se disperso e basicamente sem reflexdes sobre a atualidade,
nio obstante os Encontros com Criticos de Arte promovidos pela
Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa (FBAUL) e

HELENA 0SORIO
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iniciativas da Associacdo Internacional de Criticos de Arte (AICA),
sediada em Paris, que publica o Anuario da Critica 2014

No ambito dos Encontros, Sandra Vieira Jirgens entrevista
Alexandre Pomar que, em marco de 2008, diz para a Artecapital
(revista em formato digital): “(..) provavelmente fui o ultimo que
na drea das artes plasticas trabalhou num jornal como critico e como
jornalista com contrato. Hoje isso terminou. Passou a existir um regime sé
de colaboradores (..). Alids, fui parar a cultura e a critica por acidente, a
minha drea de trabalho era a politica (...). A critica jornalistica, incluindo
a das revistas tidas por especializadas, e uma revista de arte continua a ser
uma publicagdo jornalistica, (...) deve comunicar”?.

A propria critica, historiadora de arte e editora, publica artigos em
varias revistas que vdo encerrando, no limiar do século XXI, como
a Artes & Leildes e L+Arte. Com o desaparecimento desta Gltima, o
jornal Publico publica o seguinte titulo em mar¢o de 2011: Portugal
tem espago para as revistas de arte?®

O espaco dado 4 cultura na imprensa escrita tem vindo a esgotar,
a arte e os criticos passam a ter menor visibilidade. Com a ameaca
do desaparecimento da imprensa escrita que assola o mundo
inteiro, encerram-se varios periédicos em Portugal, sendo notdria a
instabilidade tanto na permanéncia como na qualidade de contetdos.
A cultura ganha um plano secundario, renegando as tendéncias
jornalisticas dos anos 80 e 90 do século XX (e ja antes com os
esforcos de alfabetizacido do século XIX) que promovem a educacio

1 Recorrendo a histéria da Associagdo Internacional de Criticos de Arte, hoje
presidida por Jodo Silvério, confirmamos também uma atividade inconsistente:
“(...) criada em 1948 como uma ONG, no ambito da UNESCO. A sua Secgdo
Portuguesa foi entregue, no mesmo ano, a Reynaldo dos Santos (...). Em 1967, José
Augusto Franga e Rui Mario Gongalves organizaram o Primeiro Congresso dos
Criticos de Arte Portugueses (...). A seccdo portuguesa da AICA organizou dois
congressos internacionais de grande prestigio, em 1976 e 1986. (...) Em 2009, (...)
cria um prémio de Critica de Arte em parceria com a Parque Expo (...)". Disponivel

em http://www.aica.pt/pt/ (7 de outubro de 2017, 15h@5).

2  Disponivel em  https://sandravieirajurgens.wordpress.com/tag/historia-da-
critica-de-arte/ (15 de outubro de 2017, 18h50).

3  Disponivel em https://www.publico.pt/2@11/@3/16/jornal/portugal-tem-espaco-
para-as-revistas-de-arte- 21561148 (15 de outubro de 2017, 19h30).



das massas (e n3o o contrario, como assistimos nos media).

A preocupagdo vai para a dinamizacio de subscri¢des on-line,
reduzindo custos. A internet e os teleméveis, por um lado, o cabo por
outro, revolucionam a forma de comunicar. A explosdo da internet,
enquanto ferramenta de produg¢do e consumo de media, vem impor
novos desafios a uma imprensa que luta contra um dos mais baixos
indices de leitura da Europa. O ano de 2005 fica na histéria como
o pior registo dos ultimos 15 anos com a perda de 26 mil leitores, a
afectar sobretudo os jornais generalistas em papel®.

Em 2017, as tendéncias passam por repensar as mas politicas, o
que nos leva a concluir que o papel lido e palpéavel retoma entusiastas
e até a velha guarda de profissionais da imprensa regressa, aos ecras,
com rugas e cabelos brancos.

Assim perguntamos, nds, que recorremos também 4 internet por
ser uma fonte acessivel e atualizada:

E onde paira a cultura? Nas redes sociais?

Afinal, quem se dedica hoje 4 critica de arte na imprensa escrita?
Onde exprimem, os criticos de arte, os seus juizos de valor?

Analisando o registo de Publicagdes periddicas, culturais, filoséficas,
religiosas e politicas, facultado por Carlos Magno, Presidente do
Conselho Regulador da Entidade Reguladora para a Comunica¢io
Social, desde 2011, concluimos que, em Portugal e ao nivel de
contetidos, ha mais publica¢des doutrinarias e de natureza privada
do que especializadas e publicas, mais nacionais do que regionais,
mais em papel do que on-line.

Assim sendo, de entre um conjunto de 324 publicacdes, lancadas
desde os anos 70 do século XX a atualidade, estdo inativos 221
periddicos cancelados entre 2001 e 2017, a maioria no ano 2012

seguindo-se 2014, 2011 e 2008°. Foram inscritas 64 publicaces nos

4 Disponivel em https://www.janusonline.pt/arquivo/2007/2007_1_13.html (15 de
outubro de 2017, 20h25).

5 [2017 (1), 2016 (16), 2015 (15), 2014 (24), 2013 (13), 2012 (41), 2011 (22), 2010 (12),
2009 (11), 2008 (22), 2007 (8), 2006 (5), 2005 (8), 2004 (1), 2003 (1), 2002 (1),
2001 (1)]. Vd. Registo de Publicacées periédicas, culturais, filoséficas, religiosas
e politicas da Entidade Reguladora para a Comunicag&o Social.
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anos 70, 27 nos anos 80 e 49 nos anos 90 do século XX; 103 na
primeira década do século XXI e 23 na segunda. A maioria tem sede
no distrito de Lisboa, 153.

Artes & Letras ao Sul, Artes de Babel, ambas registadas em 2003 e
canceladas em 2006. Coldquio / Letras registada em 75 e ainda ativa.
Diario de Artes 2006-08, Directarts 2010- 14, Foro das Letras 1997-
2005, Guia d’ Arte 1991-2013, Jornal dos Poetas & Trovadores 1997-
2016, L+Arte 2004-2013; Ler 1987, ainda ativa; Magazine Artes
2002-09, Monumentos 1995-2016, Museologia.pt 2007-2014 em
papel e on-line, Obscena - Revista de Artes Performativas, 2008-12;
Revista Anim’ Arte 1992 e Seara Nova 1979, ambas ativas, Semanario
Metro - Vida, Artes & Espectaculos.

Nio existem registos de revistas como a Arquitectura & Construgio,
Artes & Leildes, BomBart (ou VomVart), Casa Clatdia, Casas
de Portugal, entre tantas outras extintas na primeira década do
século XXI, que marcaram a diferenca na arquitetura, artes, design,
patriménio, desde finais dos anos 80 do século XX.

A Arquitectura & Construcio e a Casa Claudia continuam a ser
publicadas no Brasil, pela Editora Abril, aquém da imagem que
alcancaram em Portugal. A Casas de Portugal é reeditada, com
uma linha mais comercial, longe do nivel de contetidos da revista
portuguesa original.

Chegamos a conclusdo de que o jornalismo cultural desaprende
em Portugal, comeca a caminhar no sentido inverso, o que se deve
porventura & falta de conhecimentos e especializacdo dos novos
jornalistas despreocupados com o rigor — o que deveria ser da
responsabilidade de um editor experiente.

Eis a questdo:

E legitimo dar lugar aos jovens... Mas, quem os vai orientar?

O jornalismo cultural caiu ndo apenas pela falta de espago
editorial e com o fecho de periddicos da especialidade, mas porque

o mediatismo e o sensionalismo vendem mais, assim como a falsa



noticia®. Ora, ha que mudar o rumo ao texto. J4 ndo se olha ao
legado, profissionalismo, investimento na investigacdo jornalistica
e formacdo, ética, bom senso e seriedade.

No limiar do século XXI, a mudanca de mentalidades, a evolucio
negativa dos media, a quebra acentuada de receitas, ameacam os
jornalistas culturais (e nio s) e, consequentemente, a critica de arte
e a divulgacdo da producio artistica. Centenas de profissionais séo
surpreendidos com a vaga de despedimentos em massa’.

Mas, afinal, o que é um jornalista cultural? E onde estdo as
publicacdes culturais?

O estudo da Histéria da Imprensa em Portugal confirma que, entre

nds, nio existe essa tradicio.

Tradicao do jornalismo cultural em Portugal

O surgimento da imprensa em Portugal coincide com a Restauracéo,
no século XVII. A Gazeta da Restauragdo, aparece em Lisboa em
novembro de 1641, como o primeiro periédico portugués que marca
o inicio da propaganda politica, dando a conhecer, em menor escala,
a vida quotidiana lisboeta porventura com mais escassa referéncia a
alguns eventos, nomeadamente artisticos e culturais.

Com o final da Guerra dos Trinta Anos, a distdncia geografica
diminui e a imprensa periédica portuguesa torna-se um veiculo capaz
de transmitir as noticias da histéria dos povos. A Gazeta é publicada

mensalmente e impressa na oficina de Lourenco de Antuérpia®, tendo

6 Disponivel em http://visao.sapo.pt/actualidade/sociedade/2017-@3-16-0-
negocio-das-noticias-falsas-feito-pelos-utilizadores-do-Facebook-sem-o-
saberem (7 de maio de 2017, 22h28).

7 Disponivel em https://www.publico.pt/2@14/@6/12/trabalho/noticia/jornalistas-
protestam-em-lisboa- contra-despedimentos-na-controlinveste-1639661 (7 de
maio de 2017, 22h36).

8  Lourenco de Anvers (16@6-1679), primeiro impressor da Gazeta cognominada da
Restauracdo (1641), assume a oficina tipografica (a “Officina Craesbeeckiana”)
por morte de Pedro Craesbeeck (1552-1632), ao qual o filho mais velho, Paulo
Craesbeeck (1605-1664), sucede como livreiro-mor do reino e das ordens
militares e impressor da Casa Real. Disponivel em https://pt.wikipedia.org/wiki/
Pedro_Craesbeeck (17 de abril de 2017, 17h26).
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o privilégio real. Muito rica em noticias que chegam do estrangeiro,
veicula em simultdneo noticias de Portugal, permitindo aos que estdao
longe conhecer os rumos da administracdo publica portuguesa e da
vida da Corte. Como acontece hoje, as noticias sdo, muitas vezes,
contraditérias e criam discordias que afetam a politica interna.

De19 de agosto a outubro de 1642, a Gazeta é suspensa, aparecendo
a partir desta data s6 com noticias do estrangeiro. A 27 de setembro
de 1647, é extinta. Até 1663 circulam algumas folhas com o noticiario
da guerra da Restaura¢do, ano em que aparece o Merciirio Portugués
de influéncia marcadamente francesa, sendo o seu redator principal
o diplomata Anténio de Sousa de Macedo (1606-1682)°. Mantém
as mesmas caracteristicas da Gazeta que, alias, perduram noutros
periddicos até ao século XIX quando se da o boom da imprensa em
Portugal, mormente com a moda das viagens: as noticias do reino e
da sua guerra com Espanha, propaganda da guerra e poucas noticias
mundanas, embora ja com um cariz politico acentuado. O objetivo
do Mercirio é mais lato: pretende junto das nagdes europeias,
principalmente a Franca, fazer pressio sobre a Espanha no sentido
de deixar de hostilizar Portugal.

Publicado mensalmente, muitas vezes inclui suplementos com
noticias importantes. Em julho de 1667, o Mercirio Portugués
desaparece. Com a exce¢do da publica¢io, em Lisboa, do primeiro
semanario portugués, o Merciirio da Europa, em1689, s6 com noticias
do estrangeiro, nio existe qualquer outra publica¢do periddica até ao
final do século XVII'®.

O fenémeno da industrializacio, geralmente ligado a0 consumo de

9 Tlustre diplomata, escritor e politico, homem de inimeros oficios, destacou-se na
atuagado politica em Inglaterra, desempenho que lhe valeu o cargo de embaixador
da Holanda. Chega ao topo da esfera politica com o cargo de Secretério de Estado
no reinado de D. Afonso VI. Ao longo da vida, foi compensado pelos feitos
através de tengas e titulos, ndo sé portugueses. SILVA, Pedro José Barbosa da —
Antdnio de Sousa de Macedo, Diplomata, Conselheiro da Fazenda, Secretario de
Estado. Coimbra: Dissertagao de mestrado em Histéria Moderna, apresentada ao
Departamento de Histéria, Estudos Europeus, Arqueologia e Artes da Faculdade
de Letras da Universidade de Coimbra, 2015. pp. 6, 15.

10  Imprensa em Portugal até ao século XVII in Artigos de Apoio Infopédia. Porto:
Porto Editora, 2003-2017. Disponivel em https://www.infopedia.pt/$imprensa-
em-portugal-ate-ao-seculo-xvii (21 de marco de 2017, 14h20).



produtos, a massifica¢io de objetos e ao mercado da arte, faz ressurgir
aquela a que chamamos «industria cultural». A gravura, a esculturaea
pintura ndo melhoram o mundo, mas este precisa de uma mao nesse

sentido de mudanga. Os artistas com vontade de agir e reformar os

sistemas sociais, entram em todas as areas do conhecimento humano.

O quotidiano é manipulado, a cidade intervencionada, torna-se tao
necessario comunicar como renovar e inovar.

No terceiro quartel do século XIX, o jornalismo portugués atravessa
um surto de expansio e consolidacdo. Entre 1850 e 1859, surgem
cerca de 35 jornais porano; entre 1860 ¢1869, a média aumenta para
67; e, entre 1870 e 1879, para 90™. Até os jornais diarios mudam
durante os anos 60-70 do século XIX. Em 1865, o Didrio de Noticias
inaugura a fase industrial dos jornais em Portugal com uma tiragem
de 17 mil exemplares'. E, apesar de se ler muito pouco, aparecem
jornais literarios e de recreio todas as semanas!. O crescimento da
imprensa pesa em termos de moda, rapidez, distribuicéo, leitores e
escritores ao servico do Jornalismo que, apesar de indispensavel na
conexio com o mundo, mantém o carisma de arte menor'®.

A industrializacdo em Portugal tardia ¢, afinal, o fator que pode

11 RIBEIRO, Nuno Filipe Canelas Monteiro — A Gravura na Contemporaneidade.
Didlogos, Desafios e Estratégias de Mediagdo. Porto: Escola das Artes,
Universidade Catélica Portuguesa, pélo do Porto, 2010. pp. 13, 27, 74. Dissertagao
de Mestrado em Arte Contempordnea apresentada a Universidade Catdlica
Portuguesa.

12 ALVES, Ana Maria - Portugal e a Comuna de Paris. Lisboa: Editorial Estampa, 1971.
p. 11. Apud PEREIRA, Maria da Conceigao Meireles — A Questéo Ibérica. Imprensa
e Opinido (1850-1870). Porto: Tese de Doutoramento em Histéria Moderna e
Contemporénea apresentada a Faculdade de Letras da Universidade do Porto,
1995. p. 5.

13 FRANGA, José-Augusto — O Romantismo em Portugal. Lisboa: Livros Horizonte,
1966, vol. V. p. 915.

14 Idem, p. 595.

15 OSORIO, Helena Cristina Afonso de Azevedo — Ambientes Decorativos Roménticos
em Casas Nobres do Norte de Portugal. Porto: Escola das Artes, Universidade
Catdlica Portuguesa, pdlo do Porto, 20@8. p. 16. Dissertagado de Mestrado em Artes
Decorativas, apresentada a Universidade Catélica Portuguesa.
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mudar a situacdo, dando emprego ao excesso rural da populagdo®.
Em 1870, Portugal é visto como um pais desorganizado e indiferente
aos assuntos publicos com politicos mediocres”.

Ja antes, em 1865, um anuncio oficial da Exposi¢io Internacional
Portuguesa, no Palacio de Cristal portuense, refere que «Portugal,
outr'ora celebre pelas suas gentilezas d’armas, grandes navegacdes e
aventurosos descobrimentos, d’essas recordacdes da passada gloria se
prevalece para cobrar novos brios, com o fim de na cidade invicta, berco
do nome portuguez, no campo de Pedro V, arvorar o penddo da industria
cosmopolita»™®. Sobre o edificio construido de pedra, ferro e cristal
que se julga «permanente, faz-se referéncia as avantajadas dimensdes,
sendo considerada a sua situagdo como a melhor para os diferentes usos e
destinos.

Para além do Palacio de Cristal contar com uma construcdo
apropriada ao clima, calculada para oferecer frescura na «estacéo
calmosa», e amenidade nos rigores de inverno, apresenta espacosos
saldes e salas de concertos, assim como um magnifico 6rgdo no
fundo da nave central, espacos apropriados para galerias de pintura
e gabinetes de leitura, salas para cafés e restaurantes de primeira e
segunda classe' — o que, atualmente, podia ser bem explorado pelos
galeristas, artistas e comerciantes ligados as artes que se instalam em
torno e no nucleo da rua de Miguel Bombarda. Esta zona alonga-se
ao Palacio de Cristal que ¢ destruido e substituido pelo Pavilhdo Rosa

16  Idem, pp. 941-942.

17  ASENCIO, Gonzalo Calvo — Lisboa em 1870. Madrid: Frenesi, 1870. p. 9@. Apud
FRANCA, José- Augusto, op. cit., vol. V. pp. 936-937.

18 GAZETA DE PORTUGAL (prop. A. A. Teixeira de Vasconcellos). No 792, 795 (14, 19
Jul. 1865). p. 4. (Porto e Secretaria da Comissdo Central, 21 Nov. 1864).

19  GAZETA DE PORTUGAL (prop. A. A. Teixeira de Vasconcellos), op. cit., p. 4.



Mota?, em 1952, o qual podemos comparar a um OVNI que aterra
nos jardins romanticos, sugando o edificio anterior.

O erro é sempre 0 mesmo! A falta de visdo dos Portugueses.

Recuperar o espaco, em tanto parecido com o Cristal Palace
de Londres e enché-lo de galerias, arte, espacos de design e moda
portugueses, teria sido uma boa opcéo. Mas, nao houve ninguém nos
anos 50 a ter esse golpe de vista, como hoje se continua a destruir
patriménio histérico no Porto sem sequer se salvaguarem as fachadas
mormente de edificios do século XVI. Interesses maiores, aspira¢des
elevadas, mera politica econémica? Quica.

Nos mesmos anos 60 do século XIX, os simbolos do romantismo
portugués vdo desaparecendo um a um — o Marrare, as revistas
O Panorama e Arquivo Pitoresco, a Casa Farrobo, as crinolinas, o
Grémio®. Com o Marrare, morre a Casa Farrobo e desaparecem
definitivamente as revistas O Panorama e Arquivo Pitoresco. Esta
Gltima melhora a férmula da primeira quanto ao aspecto grafico das
ilustracdes e com gravuras frequentemente importadas de Franca. Ja
em 1865 desaparece a Revista Contempordnea de Portugal e Brasil, o
homoélogo portugués da Revue des Deux Mondes, que é simbolo da
inteligéncia nacional e a qual Fontes se mantém fiel%.

A gravura mantém-se sempre em permanente transformagio, como
as outras artes. Dela surgem os embrides de profundas revolugdes
estaticas operadas nas artes que ditam a propria evolucido da arte
contemporanea. A sua existéncia potencializa a escrita, a fotografia, o
cinema, as artes digitais e multimédia, e o seu contributo importante

na massifica¢io industrial de objetos, no contexto das sociedades

20 OSORIO, Helena Cristina Afonso de Azevedo (de Gouveia) — Impressées sobre
a Arte e o Patriménio nas Cidades Europeias mais Visitadas por Viajantes
Portugueses (Londres, Madrid, Ndpoles e Paris): Notas para o Estudo de uma
Sensibilidade Estética (1860-1910). Santiago de Compostela: Faculdade de
Geografia e Histéria, Universidade de Santiago de Compostela, 2@14. p. LIII.
Tese de Doutoramento em Estudos da Histéria da Arte e da Mdsica, apresentada a
Universidade de Santiago de Compostela.

21 FRANGCA, José-Augusto, op. cit., pp. 920-921.

22 Idem, pp. 914-915.
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globalizadas. Através da capacidade de reproducio massiva, a
gravura promove e é camplice de uma das maiores mutacdes da
histéria da arte, da sociedade contemporanea e da propria historia
da humanidade.

O diplomata jornalista, mentor e diretor de vérios periddicos,
Anténio Augusto Teixeira de Vasconcellos (1816-1878), que se
diz ter tido personalidade multifacetada®, esta esquecido, mas é o
introdutor das novas tendéncias jornalisticas em Portugal, dando
a conhecer através das suas rubricas outros grandes nomes do
jornalismo e literatura, como E¢a de Queiroz (1845-1900) e Ramalho
Ortigdo (1836-1915). O livro postumo Cartas de Paris é inédito no
sentido de ter sido publicado pelos netos que recolhem uma boa
selecdo de folhetins do avé, publicados no Commercio do Porto e
transcritos noutros jornais e revistas como a Revista Contemporinea
e a Revolugio de Setembro. A tiragem é de apenas 60 exemplares
distribuidos pelos parentes do escritor e amigos intimos. Em 1902,
encontrando-se em Coimbra Antonio Albino d’ Andrade®, com os
netos do escritor, diz-lhes ter conhecido o avé (grande admirador e
seguidor da escola de Garrett) como correspondente dos seus jornais
e de possuir uma colecio de folhetins de varios escritores com muitos

do falecido jornalista, sendo diversos assinados com o pseudénimo

23 Disponivel em http://hemerotecadigital.cm- lisboa.pt/RecursosInformativos/
ActasdeColoquiosConferencias/textos/ARSampaioAVenturaRC.pdf (6 de maio de
2017, 21h20).

24 Autor do livro intitulado O Novo Hospital Dom Luiz Primeiro da Santa Casa da
Misericérdia de Lamego- relatério da sua fundag&o apresentado, pelo mesmo, na
sessdo solene da inauguracdo a 15 de maio de 1892. Figura impar da sociedade
de Lamego com escassas referéncias a sua personalidade, apenas dados soltos
como o facto de ser figura grata e chegada ao Visconde de Guedes Teixeira; es-
crivao e juiz da Irmandade de N.a S.a dos Remédios, com papel fundamental na
construgao do Hospital D. Luiz I; juiz eleito da freguesia de Almacave; presidente
da Camara de Lamego entre 1909 e 1910; fundador do Banco do Douro, diretor sub-
stituto e mais tarde diretor. Disponivel em https://books.google.pt/books? id=_
Wfwvhdnip4C&pg=PA6328&1pg=PA632&dq=0+Novo+Hospital+Dom-+Luiz+Primei-
ro+da+Santa+Casa+da+Miseric%C3%B3rdia+de+Lamego+%E2%80%93+re
1at%C3%B3rio+da+sua+funda%C3%A7%C3%A30&source=bl&ots=A6T_wO-
QakK&sig=avEpFMyyfT5_iNkyIcpMGbi3xDk&hl=pt-PT&sa=X&ved=0ahUKE-
wivk5Hqj9zTAhVCxxQKHf7ACxkQ6AEIITAA#v=0onepage&q=0%2@Novo0%20
Hospital%2@Dom%20Luiz%2@Primeiro%2@da%20Santa%20Casa%20da%20
Miseric%C3%B3rdia %2@de%20Lamego%20%E2%80%93%2@relat%C3%B3rio%20
da%2@sua%20funda %C3%A7%C3%A30&f=false (6 de maio de 2017, 21h43).



de Nabucodonosor?, Nabucodonosor Senior? e Izabel ou Izabel de
Grosbois quando escreve a proposito de modas. Esta obra com dois
volumes é a copia impressa de quase todos os folhetins, tendo-se
excluido apenas os que perdem o interesse com o tempo?.

Se compararmos a evolu¢do da arte do século XIX, até ao limiar
do século XX, nos campos da arquitectura, artes decorativas e artes
visuais, constatamos que os primeiros sdo caracterizados pelos
revivalismos e ecletismo, enquanto o Gltimo por um grande niimero
de movimentos artisticos que instauram realidades novas?.

O Realismo? surge no horizonte estético portugués. Entre 1865 e
1871, o processo da sociedade liberal do Romantismo, ganha um novo
aspecto — o do realismo critico a maneira de Pierre-Joseph Proudhon
(1809-1865) que aspira por um mundo novo, tal como Hegel (1770-
1831) e Jules Michelet (1798-1874)%. Gustave Flaubert (1821-1880)
e Gustave Courbet (1819-1877) sdo os exemplos escolhidos desta

arte nova que tenciona lancar criticas sociais ao mundo criado

25 Nabucodonosor II é o filho e sucessor de Nabopolassar, rei da Babilénia que
liberta o reino da Assiria e destréi Ninive. Ha uma inscrigdo que diz ser o favorito
de Nebo e é reconhecido como o mais poderoso rei da Babilénia. Nabucodonosor
II governa a Babilénia mais de 5@@ anos depois de Nabucodonosor I e vem a ser
conhecido pelo nome de Nabucodonosor pelos estudiosos biblicos. Disponivel
em http://pt.wikipedia.org/wiki/Nabucodonosor_II (6 de maio de 2017, 21h44).

26  Nabucodonosor I é o quarto rei da Segunda Dinastia de Isin e Quarta Dinastia
da Babildnia. Governa por 23 anos de acordo com a Lista de Reis da Babilénia,
sendo o monarca mais proeminente desta dinastia. £ mais conhecido pela vitéria
sobre o Elam e a recuperac&o do idolo de culto de Marduk. Disponivel em http://
pt.wikipedia.org/wiki/Nabucodonosor_I (6 de maio de 2017, 21h45).

27 VASCONCELLOS, Anténio Augusto Teixeira de — Cartas de Paris. Porto: Typographia
a Vapor da Empreza Guedes, 1908, vol. I. pp. V-VI.

28 RIO-CARVALHO, Manuel (Dir.) — Histéria da Arte em Portugal. Do Romantismo ao
Fim do Século. Lisboa: Publicagbes Alfa, vol. IL. p. 7.

29 Escola artistica que surge no século XIX como reacdo ao Romantismo e
desenvolve-se com base na observagao da realidade, na razdo e na ciéncia. Como
movimento artistico, surge em Franga, e a sua influéncia estende-se a numerosos
paises. A passagem do Romantismo para o Realismo, corresponde uma mudanga
do belo e ideal para o real e objetivo.

30 FRANGCA, José-Augusto, op. cit., vol. V. p. 1080.
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pelo Romantismo. Te6filo Braga (1843-1924) e Jaime Batalha Reis
(1847-1935) fundam a Revista Ocidental. Eca de Queirés e Ramalho
Ortigdo dirigem a revista As Farpas (1871-1883) que adota o esquema
parisiense da Guépes de Alfhonse Karr (1808-1890).

Quando Eca parte para a América, no inicio da carreira diplomatica,
Ramalho fica sozinho 2 frente da revista como continuador dos
folhetistas dos anos 50 e 60. Como critico de arte vemo-lo defender
a escola de Barbizon em 1880, esquecido do realismo a4 maneira de
Courbet que Rafael Bordalo Pinheiro (1846-1905) ilustra n’ As Farpas
pois, desde 1870, o artista critica ironicamente a sociedade fontista™.

Na Europa como em Portugal, a posi¢io de todo o pensamento
funde o espirito francés com o germanico, ligando a moral ideal e
liberdade humana. Em 1878, no Porto, surgem as revistas Museu
Ilustrado e A Renascenga ja representativas da viragem mental e onde
se encontram as gera¢des romanticas (Cordeiro, Soares dos Passos,
J. C. Machado, Tomas Ribeiro, Soror Dolores, Antero, Tedfilo,
Ramalho, Eca, Gomes Leal)®. As formacdes mentais romanticas
entram em conflito com os novos programas.

A pintura naturalista, baseada na estética realista, sofre influéncia
direta do realismo de Barbizon®. O Grupo do Ledo é introdutor do
chamado naturalismo em Portugal que se forma a partir de 1880%*.
Em Portugal, é por volta de 1880 que as condi¢des de vida alteram e

que varios setores se apresentam maduros para receber inova¢des®.

«Podes calcular que terei desejo de te abragar, pela graga,

31 Vd. Carta de agradecimento autografada por Julio Cesar Machado, dirigida a
Rafael Bordalo Pinheiro:

32 FRANCA, José-Augusto, op. cit., pp. 1086-1088.
33 RIO-CARVALHO, Manuel (Dir.), op. cit., vol. II, p. 29.
34  Idem, p. 30.

35 Idem,p. 33.



pelo talento, e pela amizade com que me tratas no jornal de
hontem, que ji s6 vi ds dez horas da noite, em casa; o abrago,
porem, tem de ir — por agora — em carta, porque hoje ds
onze horas hd a primeira ligdo de concurso para lente
auxiliar de umas cadeiras do Instituto, e tenho de estar la
de ampulheta a regular o tempo e a acompanhar a justica e

o saber humano...»%.

Ja antes, em 1868, surge a revista A Vox Feminina, publicada por
mulheres, atuando em prol da educa¢do da mulher e mostrando que
s6 a educagdo pode assegurar a sua independéncia. A revista mostra
a crescente insatisfacio da mulher. Na literatura, destacam-se nesta
época duas romancistas, Ana Augusta Placido (1831-1895) e Guiomar
Torrezdo (1844-1898); a poetisa Amélia Janny (1838-1914), cujas
Obras Completas sio editadas pela Camara Municipal de Coimbra,
e a poetisa, critica, historiégrafa e educadora Maria Amalia Vaz de
Carvalho (1847-1921), que publica regularmente no Didrio Popular
com o pseuddénimo de Valentina de Lucena.

A obra de Torrezdo compreende romance, poesia, conto e teatro.
Usa vérios pseudénimos e partes de seu nome: Delfina de Noronha,
Noronha Torrezdo, Gabriel Claudio, Roseball, Scentelha, Sith, Tom
Pouce. Colabora em jornais e revistas, como Didrio [lustrado, Repérter,
Voz Feminina, Gazeta Setubalense, Didrio de Noticias, Tribuna Popular
e Crénica dos Teatros. Publica varios contos em Brindes do Didrio
de Noticias 19 (1883), 25 (1889), 30 (1894), e 32 (1896). Em 1871,
funda o Almanaque das Senhoras. Dedica-se ainda a tradugio para o
Portugués de obras estrangeiras, sobretudo pecas de teatro. Dentro
da atividade literaria acima mencionada, prefere a poesia.

Torrezdo vé algumas pecas suas representadas em palcos brasileiros,

36 Manuscritos do arquivo de Jodo Pedro Pinto de Sousa, Vol. II, Apéndices 2, N.o
9. Apud 0SORIO, Helena Cristina Afonso de Azevedo (de Gouveia) — Impressées
sobre a arte e o patriménio nas cidades europeias mais visitadas por viajantes
portugueses (Londres, Madrid, Napoles e Paris): Notas para o estudo de uma
sensibilidade estética (1860-1910). Santiago de Compostela: Faculdade de
Geografia e Histéria, Universidade de Santiago de Compostela, 2014. pp. XIX-XX.
Tese de Doutoramento em Estudos da Histéria da Arte e da Mdsica, apresentada a
Universidade de Santiago de Compostela.
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e também colabora em varios periddicos brasileiros, como na revista
A Mensageira, que circula em Sao Paulo entre 1897 e 1900.

Depois de ter colaborado, a partir de 1868, no Almanaque de
Lembrangas Luso-Brasileiro, Guiomar Torrezio decide investir
num corajoso e ambicioso projeto semelhante”: funda o anuario
Almanach das Senhoras, em 1871, que se publica até 1928. Trata-se de
um almanaque feminino, escrito e publicado numa época em que as
mulheres tém ainda muita dificuldade em impor-se na literatura. Esta
acdo vale-lhe muitas criticas sobretudo da parte de escritores mais
conservadores — o que ndo impede a colaboracio de outros elementos
do sexo masculino, como é o caso do entdo polémico Rafael Bordalo
Pinheiro® que desenha a capa de 1876/1877%. De entre as muitas
colaboradoras, destaca-se Maria Amalia Vaz de Carvalho.

37 ROMARIZ, Andrea Germano de Oliveira — O Almanaque de Lembrangas Luso-
Brasileiro: Um Ensaio para um Projeto Maior. Lisboa: Faculdade de Letras
da Universidade de Lisboa, 2@11. p. 9. Dissertacdo de Mestrado em Estudos
Romanicos da Cultura Portuguesa, apresentada & Faculdade de Letras da
Universidade de Lisboa.

38 Vd. Carta autografada de Joaquim de Vasconcellos, datada de 1 de fevereiro de
1890, em papel timbrado da Direc¢do do Museu Industrial e Comercial do Porto,
dirigida a Rafael Bordalo Pinheiro, onde o famoso professor da Universidade de
Coimbra agradece o ter recebido do artista um catélogo da Seccéo Portuguesa
da Exposicéo de Paris onde figuram algumas pegas do insigne ceramista e mais
declara: «Por infelicidade minha — nada pude ver — ca a dizer admirar porque
calculo pelos desenhos que poderia ter admirado o seu trabalho. Outros que
viram muito mais mundo do que eu; que foram & Patagénia; que andaram até
pelas terras de (7). ndo admiram o que o amigo faz e até criticaram duramente

— console- sel». Manuscritos de Jodo Pedro Pinto de Sousa, Vol. II, Apéndices 2,
N.o 8, pp XVI-XVIII. 0SORIO, Helena Cristina Afonso de Azevedo (de Gouveia) —
Impressoes sobre a Arte e o Patrimonio nas Cidades Europeias Mais Visitadas por
Viajantes Portugueses (Londres, Madrid, Napoles e Paris): Notas para o Estudo
de uma Sensibilidade Estética (1860-1910). Santiago de Compostela: Faculdade
de Geografia e Histéria, Universidade de Santiago de Compostela, 2014. Tese
de Doutoramento em Estudos da Histéria da Arte e da Musica, apresentada a
Universidade de Santiago de Compostela.

39 Bordalo teré sido um assiduo colaborador desde os primeiros nimeros pois, logo
depois do langamento do almanaque, Teixeira de Vasconcellos escreve a filha
Josepha, em carta datada de 1873: «Quero mandar-te o almanach de caricaturas
de Bordallo, mas o exemplar que elle me deu, tem a dedicatéria, e por causa d’
ehas letras pagaria muito no correio». Ver manuscritos da familia de Teixeira
de Vasconcellos, Vol. IT, Apéndices 3, N.o 15, pp. XL-XLII. Apud OSORIO, Helena
Cristina Afonso de Azevedo (de Gouveia) — Impressées sobre a Arte e o Patriménio
nas Cidades Europeias Mais Visitadas por Viajantes Portugueses (Londres, Madrid,
Népoles e Paris): Notas para o Estudo de uma Sensibilidade Estética (1860-1910).
Santiago de Compostela: Faculdade de Geografia e Histéria, Universidade de
Santiago de Compostela, 2014. Tese de Doutoramento em Estudos da Histéria da
Arte e da MUsica, apresentada a Universidade de Santiago de Compostela.



Poetisa, critica, historidgrafa e educadora, Maria Amalia Vaz de
Carvalho, publica regularmente no Diario Popular sob o pseuddénimo
de Valentina de Lucena. Colabora ainda no Jornal do Commercio,
Reporter, Artes e Letras, Diario de Noticias, Novidades, Ocidente e
Commercio do Porto.

Ricardo Augusto Pereira Guimaries (1830-1889), mais conhecido
literariamente por Visconde de Benalcanfér, é um dos maiores
influentes do movimento estudantil Revolta do Entrudo que toma
graves proporcdes. Depois de Coimbra, dedica-se 4 literatura e ao
jornalismo e funda, com Camilo Castello Branco (1825-1890), o
jornal O Portuense. Mais tarde, vaiviver para Lisboa onde colabora com
o Arauto, Civilizagdo, Revolugdo de Setembro, Revista Contempordnea (e
outras publica¢des). Em 1871, uma carta régia concede-lhe o titulo de
visconde de Benalcanfér por ser o nome de uma grande propriedade
que possui no Alentejo. Afasta-se da politica, dedicando-se apenas as
letras, escrevendo no jornal O Comércio do Porto correspondéncias de
Lisboa e no Didrio de Noticias folhetins.

Julio Cesar Machado (1835-1890), com o apoio de Camilo Castelo
Branco, publica no jornal A Semana, o seu romance dos 14 anos,
Estrela d’Alva, em formato de folhetim. Nas suas obras, retrata a
vida lisboeta da época de forma critica e humoristica. Notabiliza-se,
principalmente, na escrita de folhetins e cronicas, sendo reconhecido
como um dos grandes escritores da Lisboa do século XIX, e figurando
o seu espdlio pessoal e literario no Museu Municipal de Bombarral®.
Julio Cesar Machado deixa uma imensa colabora¢do dispersa por
jornais e revistas como a Revista Universal Lisbonense, o Didrio de
Noticias, o Jornal do Comércio do Rio de Janeiro, a Revista Ocidental,
a Ilustragdo Portuguesa e o Eco Literdrio, de que é cofundador em
1886, entre outros. Muitos dos folhetins e crénicas de viagem sdo
reunidos em volume. J antes, a partir de 1858, Julio Cesar Machado
substitui Pedro Lopes de Mendonca (1826-1865)como folhetinista
regular em A Revolugdo de Setembro. Em 1864, ocupa o lugar de

40 CATALOGO do Leildo da Livraria de um ‘Distinto Bibliofilo’, Porto 1934.
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secretario do Instituto Industrial de Lisboa e em 1870 torna-se um
dos cofundadores da Associacio de Homens de Letras.

Diogo de Macedo (1844-1938), escritor, jornalista, devido a uma
grave doenga, é obrigado a abandonar os estudos, que inicia em
Lisboa e continua em Coimbra. Recuperando a satde, ingressa no
jornalismo e dedica-se a literatura. E redator do Nacional e outras
folhas politicas e fundador dos jornais A Visio, o primeiro jornal
democratico aparecido no norte de Portugal e do Internacional
e da Revista Literaria do Porto. Dispersam por jornais e revistas
composicdes poéticas suas que, por isso, se perdem.

Alberto d’ Oliveira (1873-1940), poeta e escritor portuenses,
frequenta a Universidade de Coimbra, onde funda, com Anténio
Nobre (1867-1900), a revista Boémia Nova cuja polémica com
a publicacio fundada por Eugénio de Castro (1869-1944), Os
Insubmissos, funciona como pedra-de-toque para a afirmacdo dos
movimentos simbolista e decadentista em Portugal. Colaborador da
Revista de Portugal, fundada por Eca de Queirds, o nome de Alberto
d’ Oliveira esta umbilicalmente ligado a0 movimento Neogarretista,
cujo programa enuncia na coletinea de ensaios Palavras loucas.
Tendo, no inicio dos anos 20, dirigido o semanario monarquico e
integralista Acgdo Nacional (1921), dedica-se, nos tltimos anos de
vida, a reda¢do de paginas de memoérias sobre o periodo em que foi
cénsul no Brasil e sobre figuras literarias com quem priva como Eca
de Queirds e Anténio Nobre. Colabora no Didrio de Noticias, O Século,
O Pais, Jornal do Comércio, Jornal de Noticias e O Primeiro de Janeiro,
nos quais publica crénicas muito interessantes.

Manuel Roussado (1833-1911) redige, juntamente com Julio Cesar
Machado e Eduardo Tavares (1831-1885), O Almadense; proprietario
redator do Folhetim, jornal de critica literaria que comeca a ser
publicado em 1857; colaborador do Nacional do Porto e redator da
Revolugdo de Setembro. Estreia-se aos 25 anos como autor dramatico,

com a revista do ano de 1855, Fossilismo e Progresso, representada com



éxito no Ginasio*.

Posto isto, ressalvamos que hoje, como no passado, escrevem-
se e publicam-se artigos de critica sem qualquer especialidade nas
diferentes areas artisticas e culturais, pesando o conhecimento e

estudo de cada qual, assim como das suas fontes.

Mercado em rapida mudanca

Em pleno século XXI, o tema recupera um debate antigo. E preciso
definir com rigor o valor estratégico dos media no contexto da
promogao da lingua, cultura e valores nacionais — o que esta longe
de estar encerrado, tal como os efeitos da liberdade e independéncia
dos jornalistas.

As revistas portuguesas de arte e cultura passam, maioritariamente,
a ter um formato digital, ndo obstante continuarem a persistir
raras publicacdes impressas em papel. Neste ambito, distinguimos
a Artecapital®?, Aujourd’hui®, Contemporadnea - Making Art
Happen®, Interact®, Umbigo Magazine®, entre outras criadas de
raiz ou rendidas aos encantos da internet. Constatamos que estas
publicacdes surgem cada vez mais em formato digital, ndo apenas
pela exigéncia de conteados e notoriedade dos autores, mas pela
qualidade do design e papel com vista a boa impressdo das obras

artisticas — o que é muito dispendioso e com notdrio prejuizo nas

41 GRANDE ENCICLOPEDIA PORTUGUESA E BRASILEIRA. Lisboa-Rio de Janeiro:
Editorial Enciclopédia - Limitada, 1936-6@, vol. XIX. pp. 299-300.

42 Disponivel em http://www.artecapital.net/home.php (16 de outubro de 2017,
11h@5).

43 Disponivel em https://shifter.pt/2016/@4/como-uma-revista-online-portuguesa-
montou-uma-exposicao- com-20@-artistas-contemporaneos/ (16 de outubro de
2017, 11h16).

44 Disponivel em https://makingarthappen.com/ (16 de outubro de 2017, 11h12).
45 Disponivel em http://interact.com.pt/tag/actual/ (16 de outubro de 2017, 11h23).

46  Disponivel em http://umbigomagazine.com/pt/ (16 de outubro de 2017, 11h@5).
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vendas pela especificidade da revista e preco final.

Embora Portugal continue a caracterizar-se pela receptividade de
formatos de entretenimento e contedos informativos com origem
estrangeira, a relacdio come¢a a ter um sentido inverso. Com a
atividade dindmica e disseminacio internacional de varias revistas
especializadas, o mercado do audiovisual abre-se a novos rumos,
conhecendo uma forte expansio externa®.

A emergéncia do webjornalismo vai confirmar-se nos proximos
anos, funcionando como uma alternativa forte aos modelos de
comunicacio tradicionais®.

Este é um caminho para a divulgacio da arte e cultura portuguesas
que, porventura, pode ir mais longe. Se bem que, para aqueles que
experimentaram outros tempos, seja dificil desligarem-se do dialogo,

do toque e do aroma do papel.

47 PINTO, Pedro - Comunicagcdo Social: Mudancas de uma Década. Lisboa:
OBSERVARE, Universidade Auténoma de Lisboa, 20@7. p. 2. Disponivel em http://
repositorio.ual.pt/handle/11144/1231 (21 de margo de 2017, 14h56).

48 PINTO, Pedro - Comunicagdo Social: Mudangas de uma Década. Lisboa:
OBSERVARE, Universidade Auténoma de Lisboa, 20@7. pp. 3-4. Disponivel em
http://repositorio.ual.pt/handle/11144/1231 (21 de margo de 2017, 14h56).

186



BIOGRAFIAS 187






ANTONIO GARCIA LOPEZ

Nace en Valencia (Espafia) en 1970. Artista plastico y profesor Titular del area de Pintura de
la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Murcia, ha sido premiado y seleccionado
en infinidad de certamenes artisticos. También ha realizado numerosas exposiciones tanto
nacionales como internacionales, entre ellas podemos destacar muestras como la titulada
Personajes de la crisis (2013-14) presentada en Valencia y Lisboa. Dentro de su faceta como
investigador destacan sus trabajos sobre las relaciones entre el cine y la pintura y las
poéticas expresivas derivadas de la incorporacion de materiales industriales en el ambito de
la creacion pictérica contemporanea. Del mismo modo, es evaluador de revistas cientificas,
miembro del comité cientifico de Congresos como ICOCEP, o coordinador cientifico del
I Cogreso Arte, Naturaleza y Paisaje en el Mediterraneo. También ha ocupado cargos de
gestion universitaria tales como Secretario y Vicededano de Infraestructura y Relaciones con
la Empresa en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Murcia desde enero de 2004,
hasta la actualidad. En los altimos afios complementa su faceta artistica e investigadora
con proyectos curatoriales como el titulado Dinero-Dinheiro, donde se dan cita artistas

portugueses y espafioles. Vease: webs.um.es/antoniog/miwiki/

ANTONIO WELLINGTON DE OLIVEIRA JUNIOR

Graduado em Comunicacio Social pela Universidade Federal do Ceara-UFC (1992),
mestre (1997) e doutor (2001) em Comunicagio e Semidtica pela Pontificia Universidade
Catolica de Sao Paulo-PUC-SP. Realizou estagio Pés-Doutoral em Artes no Departamento
de Comunicagio e Artes-DeCA da Universidade de Aveiro-UA. E professor do Instituto de
Cultura e Arte-ICA e do Programa de P6s-Graduacio em Artes-PPGARTES, ambos da UFC.
Pesquisador ligado ao Instituto de Investigacio em Design, Media e Cultura-ID+ (Portugal).
Lider do Laboratério de Investigagio em Corpo, Comunicagio e Arte-LICCA, registrado no
Diretério dos Grupos de Pesquisa do CNPq. Artista visual e performer.

ANTONIO QUADROS FERREIRA

Académico Correspondente da ANBA, Academia Nacional de Belas Artes (2017); Professor
Emérito da Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto (2014); Investigador
integrado do i2ADS - Instituto de Investigacio em Arte, Design e Sociedade; Coordenador
do projecto BCIP, “Bases Conceptuais da Investigacdo em Pintura” (2014-2019).

Membro do programa de doutoramento La realidad asediada: posicionamientos creativos,
Universidade de Barcelona (2013); Presidente da Comissdo de Avaliagao Externa de Belas
Artes/Artes Visuais da A3ES (2009); Professor Catedratico da FBAUP (2008). Doutor pelo
Centre du XXéme Siécle da Université de Sophia Antipolis, Nice (1990). Licenciado em
Pintura pela Escola Superior de Belas Artes do Porto (1971). Nasceu em Aveiro (1950).
Enquanto artista, realiza exposicdes, e enquanto investigador realiza estudos em torno de
questdes associados a pintura e a investigagdo artistica, as relacdes entre o pensar e o fazer
(Fazer Falar a Pintura, Pensar o Fazer da Pintura), as metodologias especificas de investigacdo

em pintura, o ensino artistico em contexto de escola de arte, e a teoria e a histdria da pintura.

AMARAL DA CUNHA

Amaral da Cunha, Fernando Manuel, Vila Nova de Gaia1954. Escultor e Professor Associado
Agregado em Artes Plasticas na Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto com
inicio em 1985. E Director da Licenciatura em Artes Plasticas e membro colaborador do
Instituto de Investigacdo em Arte, Design e Sociedade i2ADS. Participou em diferentes
acontecimentos culturais individualmente e em grupo: exposicdes, conferéncias, simpésios
nacionais e internacionais. Recebeu diferentes prémios e distingdes. Esta representado em

diferentes colec¢es publicas e privadas nacionais e estrangeiras.
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CLAUDIA PAIM

Graduada em Histéria (1989) pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Mestrado
(2004) e Doutorado (2009) em Artes Visuais pela mesma Universidade, com estagio
doutoral na Universidad Politécnica de Valencia (Espanha), em 2007-2008. E professora
nos Cursos de Artes Visuais — Licenciatura e Bacharelado — da Universidade Federal
do Rio Grande - FURG, Rio Grande-RS. Membro colaborador do i2ADS — Instituto de
Investigagio em Arte, Design e Sociedade da Faculdade de Belas Artes da Universidade
do Porto — Portugal. Desenvolve pesquisa sobre coletivos e espago publico, performance
e corpo. Como artista atua em coletivos e individualmente com produgio em video,
instalacdes, performance, desenho, arte sonora, acdo urbana, fotografia, objetos e
poesia. Coordena o grupo de pesquisa do CNPq n corpoimagem. Tem textos publicados e

exposicdes individuais e coletivas no Brasil e exterior.

DOMINGOS LOUREIRO

Nasceu em Valongo em 1977. Doutorado em Arte e Design pela Universidade Porto.
Professor Auxiliar na Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto, no Departamento
de Artes Plasticas - Pintura. Membro da Comissio Cientifica da LAP FBAUP. Membro do
Conselho de Departamento de Artes Plasticas da FBAUP.

Investigador integrado e membro da Direcdo do Instituto de Investigacio em Arte, Design
e Sociedade. Integra o Projecto Bases Conceptuais da Investigagio em Pintura (2014-19).
Organizagio do ICOCEP - International Congress on Contemporary European Painting.
(2017, 2019); Organizacio das 2as Jornadas de Arte e Design, 2017.

Artista plastico presente em exposicdes e colecdes em diversos paises como Espanha, Franca,
Inglaterra, Bélgica, Italia, Irlanda, EUA, Brasil, Japdo, Alemanha, Canad4, Holanda e
Portugal, entre outros.

Autor e editor de diversos documentos cientificos e académicos, entre os quais: Laranjo, F.;
Loureiro, D., Torres, S., e Almeida, T.: Painting and Research, i2ADS/FBAUP 2017; Laranjo,
F.; Loureiro, D., Torres, S., e Almeida, T.: Painting and Teaching, i2ADS/FBAUP 2017; Ponte,
S., Laranjo, F.; Loureiro, D., Torres, S..: Sobre Pintura, i2ADS/FBAUP 2017; Loureiro, D.,
Torres, S., Varejao, A.,e Pinto, A. M.: Internamente - Pensamento e Pratica artistica em contexto
hospitalar, SCMP/FBAUP 2018, entre outros. Autor e orador em diversas conferéncias

nacionais e internacionais, em Portugal e no estrangeiro.

GEORGE TOMAS STILWELL
Licenciatura em Medicina Veterinaria (1986) pela Universidade de Lisboa. Doutoramento
“Avaliacdo e controle da dor causada por intervencdes de rotina em bovinos” (2009).
Diplomado pelo European College Bovine Health Management. Clinico liberal até 2001.
Professor Auxiliar da Universidade de Lisboa onde lecciona “ Clinica de Espécies Pecuarias”
e “Bioética”. Veterinario/docente convidado da Universidade de Massey (2018-2019).
Responsavel do Laboratério de Pesquisa de Comportamento Animal e Bem-Estar Animal.
Coordenador do projecto AWIN (Animal Welfare Indicators) — projecto europeu financiado
pela U.E. Membro de grupos de trabalho da EFSA sobre satide e bem-estar dos bovinos.
Membro do Conselho Directivo da Ordem dos Médicos Veterinarios. Publicou 8 livros,
nomeadamente “Clinica de Bovinos”, “Bem-estar de ruminantes”, “Quando os macacos

se apaixonam”.

HELENA OSORIO

E escritora com obra literaria publicada desde 2008, coordenadora editorial desde 2008
com o lancamento da revista de artes Bombart de que foi mentora, jornalista cultural
desde 1989. E, desde 2012, académica correspondente na classe de Letras da Academia de
Letras e Artes. Doutora em Estudos sobre a Histéria da Arte e da Msica pela Facultad de



Geografia e Historia (Universidade de Santiago de Compostela), com reconhecimento do
grau académico portugués de Doutor registado na Universidade do Porto. Pés-graduada
e mestre em Artes Decorativas pela Universidade Catdlica Portuguesa (Escola das Artes,
Pélo do Porto). Licenciada em Estudos Europeus pela Universidade Moderna de Lisboa.
Foi Professora Assistente Convidada na Escola Superior de Educacdo do Instituto
Politécnico de Viana do Castelo (2016-2017), em Métodos e Técnicas de Investigagio e em
Seminario de Investigacdo. Membro integrado (2016-2017) do extinto Nicleo de Arte e
Design do Instituto de Investigacio em Arte, Design e Sociedade da Faculdade de Belas
Artes da Universidade do Porto (i2ADS/FBAUP). Em 2018, é investigadora colaboradora
do i2ADS/FBAUP.

JOAO VILNEI DE OLIVEIRA FILHO

Professor no Campus Quixada e do Programa de Pés-Graduagio em Artes-PPGARTES,
ambos da Universidade Federal do Ceara-UFC. Doutor em Arte e Design pela Faculdade de
Belas Artes da Universidade do Porto-FBAUP (2017), com financiamento da Fundacdo para
a Ciéncia e a Tecnologia FCT/POPH/FSE. Mestre em Criagdo Artistica Contemporénea
pela Universidade de Aveiro-UA/Portugal (2009) e Bacharel em Publicidade e Propaganda
pela Universidade Federal do Ceara-UFC (2006). Lider do Laboratério de Investigacdo em
Corpo, Comunicagio e Arte-LICCA/UFC, registrado no Diretdrio dos Grupos de Pesquisa
do CNPq, e membro do Instituto de Investigacdo em Arte, Design e Sociedade — i2ADS/
FBAUP. Artista visual e performer.

JOSE DIAS

Artista plastico: formagio em Artes Plasticas pela FBAUP. Mestre em Ciéncias da
Comunicacdo pela Universidade do Minho (O museu no contexto das transformagdes
socioculturais contempordneas: o MAC Serralves no Porto). E doutorando nas Belas Artes da
Universidade do Porto e membro colaborador do i2ADS (Instituto de Investigagio em Arte,
Design e Sociedade/FBAUP).

Professor: Pos-Graduacdo, com especializagio, em GAE pela Coimbra Business School.
Desenvolve pesquisa sobre o Espaco e sua construcéo, no contexto das novas tecnologias da
comunicagio e dos fenémenos desmaterializadores. Apresentou em 2017 a comunicagio,
“After-space”, no ambito do Congresso Internacional sobre Culturas — Interfaces da

Lusofonia (UM/Braga). Tem participado em diversas exposi¢des.

NUNO DIAS

Nuno Dias (Porto, 1971) é Doutorado em Design pela Universidade de Aveiro, mestre
em Design Multimédia e licenciado em Design de Comunicacdo pela Faculdade de Belas
Artes da Universidade do Porto. Leciona na Universidade de Aveiro desde 1999 diversas
disciplinas de projeto e design de interacdo na Licenciatura, Mestrado e Doutoramento em
Design e na Licenciatura de Novas Tecnologias da Comunicacdo. Desde 2013 ¢é diretor da
Licenciatura em Design. E investigador no ID+, Instituto de Investigacio em Design, Media
e Cultura. No quadro do design de interacdo e para a experiéncia, os seus atuais interesses
deinvestigacdo incluem a epistemologia de Espinosa, a Teoria do Fluxo de Csikszentmihalyi,
a abordagem fenomenolégica e os paradigmas emergentes da interacdo corpérea.

PEDRO BANDEIRA MAIA
Nascido em 1975, Portugal.
Depois de se licenciar em Design de Equipamento (EUAC) em 2002, abriu o seu estadio
de design de produto e interiores (estudioama.net). Em 2006 conclui a Pés-Graduacao

em Engenharia de Concecio (IST), em 2009 finaliza o Mestrado em Comunicacio
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Estética (EUAC), tendo obtido o Titulo de especialista em Design em 2011 (IPC, IPL
e UALG). Leciona desde 2007 (IPC, UA e IPCA), em cursos de Licenciatura e Mestrado
nas areas da Arte e Design, Design e Design Industrial. Esta a finalizar o Doutoramento
em Design (UA), onde investiga a intersecdo entre o design de interacio, experiéncia e a
inspiragdo biologica. E membro colaborador do ID+ - Instituto de Investigagdo em Design,
Media e Cultura.

SABINA COUTO

Vive em Marco de Canaveses, onde nasceu em 1993. Trabalha no Porto. Licenciada em
Artes Plasticas — Pintura, 2015 e Mestre em Pintura pela FBAUP, 2017. A frequentar o
Doutoramento em Educacio Artistica na FBAUP. Men¢io honrosa no Prémio Carmen
Miranda, Marco de Canaveses, 2016 e Concurso de objeto ptblico, Hospital da Prelada,
2018. Prémio de Mérito Viana de Lima, Esposende, 2018. Expde regularmente desde
2009, destacando-se as seguintes exposicdes: 2018, “Dialogos com Amadeo”, Espinho;
“internamente” Hospital da Prelada, Porto; “Deslocamentos Poéticos”, Brasil; 2017, “A
esséncia da Matéria” Museu FBAUP; “Bordalo Pinheiro 170 Anos Depois”, Lisboa; 2016,
“Insert Mobility”, CEiiA__Matosinhos; 2009, Museu Amadeo de Sousa Cardoso, Amarante.

SOFIA TORRES

Nasceu em 1984, vive e trabalha no Porto.

Doutoramento em Arte e Design na FBAUP, 2013/2017, Mestrado em Pintura na FBAUP,
2008/2010. Estudos na Accademia di Belle Arti di Bologna, em Italia, 2006/2007.
Licenciatura em Artes Plasticas — Pintura, pela FBAUP, 2003/2008 e membro Integrado do
i2ADS - Instituto de Investigacdo em Arte, Design e Sociedade.

Professora Auxiliar na Faculdade de Belas-Artes da Universidade do Porto. Desde 2005
participa em varias exposicdes individuais e colectivas em territério nacional (Galeria Jodo
Lagoa, Forum da Maia, Centro Cultural S. Mamede, Silo- Espaco Cultural), e internacional,
em paises como Brasil (Galeria Mckenzie University, Sio Paulo), Japio (Nagasaki Brick
Hall), Italia (Galeria Altrebates), Espanha JUSTMAD, Madrid) e recentemente na Australia
(Peanut Gallery). Autora e editora de diversos documentos cientificos e académicos, entre
os quais: Laranjo, F.; Loureiro, D., Torres, S., e Almeida, T.: Painting and Research, i2ADS/
FBAUP 2017; Laranjo, F.; Loureiro, D., Torres, S., e Almeida, T.: Painting and Teaching,
i2ADS/FBAUP 2017; Ponte, S., Laranjo, F.; Loureiro, D., Torres, S..: Sobre Pintura, i2ADS/
FBAUP 2017; Loureiro, D., Torres, S., Varejio, A.,e Pinto, A. M.: Internamente - Pensamento
e Pratica artistica em contexto hospitalar, SCMP/FBAUP 2018, entre outros. Oradora em

diversas conferéncias nacionais e internacionais, em Porrugal e no estrangeiro.

TERESA ALMEIDA

Artista plastica e professora na Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto (FBAUP).
Possui uma Licenciatura em Artes Plasticas - Pintura da FBAUP. Realizou duas pos
graduagdes na Central Saint Martins College of Art and Design, Londres; Mestrado em Arte/
Vidro na Universidade de Sunderland, Inglaterra; Doutoramento em Estudos de Arte na
Universidade de Aveiro e Pés-Doutoramento, na VICARTE (FCT/UNL), ambos com bolsa
da FCT. Desde 2006 integra a Unidade de Investigacio VICARTE pertencendo ao conselho
executivo onde participou em varios projectos financiados pela FCT, foi responsavel pelo
grupo de pesquisa “Criatividade e Materiais Contemporaneos”. Desde 2011 que colabora
com o i2ads. Tem participado em varios congressos internacionais e expde regularmente
em territério nacional e no estrangeiro. Possui publica¢des em revistas internacionais,
trabalhos de curadoria, prémios e bolsas de estudo.



