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INTRODUCAO

O Capital, corresponde a projeto de investigacdo iniciado em 2016 sob a designacao
de Dinheiro, com uma primeira exposi¢ao no ISEG, Instituto Superior de Economia e
Gestio, na qual participaram dez artistas.

Posteriormente foi para Murcia, Espanha, onde se realizaram cinco exposi-
¢Oes com a participacido de mais vinte artistas, tendo sido apresentada em diversos
espacos expositivos: Universidad Popular de Mazarron, Museo de Archena, Museo
Universidad de Murcia, Universidad Politecnica de Cartagena.

Agora, em 2021, na Biblioteca da NOVA School of Science and Technology,
em Almada, reunem-se obras de vinte e cinco artistas numa exposi¢ao sucessiva-
mente adiada desde fevereiro de 2020 pelos motivos universalmente conhecidos
(SARS-CoV-2) com um titulo que apela a uma conclusio, o Capital.

O Dinheiro foi o objeto de investiga¢cio numa altura em que se procurava uma
palavra fortemente substantiva que fosse capaz de aglutinar a estrutura social mun-
dial. Encontrou-se assim esta palavra-chave que como tal foi partilhada de imedia-
to entre uma dezena de investigadores / artistas que desenvolveram obra conotada
com essa entidade abstrata que modela em nds conceitos primarios de riqueza, de
pobreza e de valor.

Em 2016, no ISEG, em Lisboa, participaram Antonio Garcia Lopez, Cristovao
Valente Pereira, Joao Castro Silva, Joao Jacinto, Jorge dos Reis, Manuel Gantes, Omar
Khouri, Rodrigo Baeta, Joao Paulo Queiroz e Ilidio Salteiro. Em 2018, em Murcia e
Valencia, juntaram-se a este projeto Alvaro Alonso Sanchez, Carmen Grau, Concha
Martinez Montalvo, Dora-Iva Rita, Domingos Loureiro, Francisca Nuiies Donate,
Francisco J. Guillén, Juan José Agueda, José Mayor Iborra, Luiz Izquierdo, Luis
Herberto, Mariano Maestro, Olga Rodriguez Pomares, Pedro Alonso Ureiia, Torregar,
Salvador Conesa, Virtoc, Victoria Santiago Godos. E agora em 2020, em Lisboa, conta-
mos com a participa¢ao de Hugo Ferrao e Ricard Huerta.

O objetivo tem sido apenas dar respostas formais e estéticas a uma questao
que comanda a humanidade no seu todo. Uma humanidade que encontra no di-
nheiro o fator da sua ordenacgio social e na arte o modo de demonstrar e exercer
poder. Nao se procuram defini¢des, nem invengdes alternativas ou novas metodo-
logias de relacionamentos politico sociais. Esta responsabilidade sera para econo-
mistas e financeiros.

A nos, enquanto utilizadores do dinheiro e produtores de valores artisti-
cos e, consequentemente, culturais, permitem-nos que formulemos pensamento
acerca da Vida no seu todo ou acerca de uma particularidade desta, como € o caso
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do dinheiro, entidade divina e abstrata que comanda a humanidade. Ele simpli-
fica muito as trocas de produtos atribuindo-lhes um valor e incentivando a acu-
mulagao. Mas enquanto o dinheiro corresponde a uma quantidade acumulavel, o
valor corresponde a uma qualidade relativa. E a ndo-coincidéncia entre valor de-
corrente da quantidade e o valor decorrente da qualidade tem acarretado confli-
tos, guerras e outras assimetrias imensas.

Neste contexto, consideramos que a arte nao pode ficar restrita a fazer-se em
fungdo de si propria, como que acantonada no designio oitocentista da «arte pela
arte», e por isso prisioneira de muitos formalismos estéticos possiveis. Consideramos
que a arte deve libertar-se de ser um objeto estético de poder e estar e participar na
constru¢do do tempo presente, ou seja, estar atenta e em sintonia com o mundo.

Estamos na presenca de um novo titulo, Capital, que nio sendo a palavra-cha-
ve que despoletou tudo, essa palavra foi dinheiro, sera, no entanto, a palavra conclusi-
va deste projeto, a causa e o modo de funcionamento das rela¢cdes econdmicas, onde
a arte desempenha frequentemente o papel profano de «moeda de troca» em leilGes,
hipotecas, testemunhos, dadivas ou oferendas.

As causas primordiais e fundadoras deste projeto correspondem ao facto de
se considerar que o trabalho do artista é uma consequéncia de investigacao (estudo,
pesquisa, persisténcia, experimentagio) e que o artista é o investigador do mundo que
caminha no sentido da descoberta da relagio entre a Vida e Natureza.

Todos foram convidados a participar neste projeto com um trabalho de investi-
gacdo sobre a palavra-chave colocada em debate e a expor a produgdo artistica relativa
aesse estudo e pesquisa.

A palavra dinheiro foi apenas uma chave que foi capaz de abrir ou de desenca-
dear pensamento formalizado em obras —realizadas, apresentadas e expostas —que
correspondem a respostas concretas as perguntas que ela suscitou. Estamos numa
sociedade dominada pelo dinheiro, e associado a ele a riqueza, o poder, o valor, o do-
minjo de uns sobre os outros num momento em que todos temos a consciéncia de que
devemos ter direitos e deveres iguais. Os textos e as obras plasticas resultantes sao ex-
tremamente elucidativas dos multiplos modos como cada um vé o seu mundo.

Este novo titulo, CAPITAL, acaba por ser uma espécie de conclusao deste pro-
jeto que envolve no total cerca de vinte artistas a pensarem em sintonia no mesmo
tempo, mas em espagos diferentes, sobre essa ideia, sem mais nada a nao ser as cir-
cunstancias dos conflitos, das crises, dos paradigmas, dos comportamentos que nos
tém envolvido e onde o dinheiro se constitui como protagonista principal.

Ilidio Salteiro

Lisboa, 2021
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DODINHEIRO
A REPRESENTACAO ARTISTICA

JOAO PAULO QUEIROZ
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1. TROCA E SiGNO

Penso nas coisas, nas substancias, nos acidentes, nos signos, nas vozes, nas pa-
lavras, nos livros. Leio Mallarmé (1893:188) que compara as palavras a coisas antigas,
que passam de pessoa para pessoa, como se passa de mao em mao uma moeda des-
gastada e polida:

Narrer, enseigner, méme décrire, cela va et encore qu’a chacun suffirait peut-étre, pour
échanger la pensée humaine, de prendre ou de mettre dans la main d’autrui en silence

une piece de monnaie...

O dinheiro, ou a troca fisica entre objetos, concretiza a substituicio entre
as coisas, tornada possivel pela capacidade simbdlica. Esta permite a propriedade
e a fungibilidade. Assenta na pulsio antropoldgica para uma troca entre coisas
diferentes, para a viagem, para o mercado e o comércio.

A troca entre coisas assenta na sua relacdo enquanto signos, coisas que po-
dem estar por outras coisas, que as podem substituir, materialmente ou idealmente.
Importa rever um pouco estas possibilidades das matérias.

2. 0S SERES ESTAO, OU SAO

Aristoteles (384-322 a.C.) no segundo livro do Organon, Peri Hermeneias, des-
creve ‘substancia’ como uma modalidade em que a matéria se manifesta em algo,
com uma forma.

As substincias primeiras sio coisas particulares, percebidas pelos sentidos.
Estes veiculos da ‘esséncia’ apresentam sempre ‘acidentes.’

As substancias segundas sdo os universais. Estao para além dos particulares e
sao percebidosja pelo pensamento. O conhecimento dos universais depende da pré-
via ocorréncia de particulares, enfim, das coisas em circunstancia, em ocorréncia.
Os universais nao apresentam acidentes.

A esséncia é identidade consigo mesma, entidade interna e una sem a qual
tudo é mistura e indeterminacio.

Aristoteles enuncia nove predicados possiveis para um ser. Acrescenta-se
a substancia (oUoia, substantia), a quantidade (TTooov, quantitas), a qualidade
(tTro10v, qualitas), a relagao (Trp6g 11, relatio), o lugar (1100, ubi), o tempo (ToT1é, quan-
do), o estado (keioBal, situs), o habito (Exeiv, habere), a a¢ao (TroI€lv, actio) e a paixao
(Traoxeiv, passio).

Estas categorias s0 podem ser conhecidas diretamente, ou seja, sO podem
ser percecionadas. Nao sao conhecimentos, mas sim base para o conhecimento.
Permitem dizer que algo é, ou esta.

3. ACIDENTES NA SUBSTANCIA INFINITA
As coisas que se organizam em esséncia e se autonomizam como entidades,
ocorréncias, sao afectadas por acidentes.

JOAO PAULO QUEIROZ 9



O acidente € aquilo que nao é necessario num ser, sem o qual o ser nao deixa de
ser o que €, seja pela auséncia ou pela presenca. Os acidentes sio atributos do ser que
nao o definem.

Espinosa (1632-1677) entende por substincia «o que é em si e é por si conce-
bido; ou seja, o cujo conceito nio necessita do conceito de outra coisa para ser for-
mado.» (Per substantiam intelligo id quod in se est et per se concipitur; hoc est id cuius
conceptus non indiget conceptu alterius rei, a quo formari debeat) (Etica: I, Definitiones
III). A substincia nio € constituida por outro ser, ela é em si mesma. Sem acidentes ou
qualidades, a substancia nao se pode distinguir uma da outra: a substancia é infinita.

Kant (1724-1804) considera que os acidentes sdo as determinac¢des da substan-
cia, ou seja, que sem os acidentes, as substancias niao siao pensaveis, ou sequer per-
cepcionaveis (Critica da Razdo Pura: I1-Analitica dos principios, Primeira Analogia).

4. PALAVRA E VERBO
Alguns dos signos sao palavras, ditas ou escritas. Descreve Santo Agostinho
(354-430d.C.):

Ora, aovibrarno ar, as palavraslogo desaparecem, e nio duram mais longamente do que
aoressoarem. Para serem fixadas, entdo, foram instituidos seus signos, por meio das le-
tras. Assim, as palavras manifestam-se aos olhos nio por elas proprias, mas pelos sinais
que lhe sdo proprios.

(Sed quia verberato aere statim transeunt nec diutius manent quam sonant, instituta sunt
per litteras signa verborum. Ita voces oculis ostenduntur, non per seipsas, sed per signa quae-
dam sua.) (A Doutrina Cristd, 2014:11,ii, 5).

Uma palavra é um dos possiveis signos, ou seja, «um signo de algo, que pode
ser entendido pelo ouvinte quando é pronunciado pelo orador” (uniuscuiusque rei sig-
num, quod ab audiente possit intelligi, a loquente prolatum) (Agostinho, De Dialectica,
VII 6 ap. Meier-Oeser). «Falar é dar ao signo voz articulada,» (Loqui est articulata voce
signum dare) (id., ib.). A palavra é um caso muito particular de signo.

Afinal um signo é qualquer coisa. Qualquer coisa que veicula outra coisa au-
sente: «Signo é qualquer coisa que se apresenta aos sentidos e que revela uma outra
coisa ao intelecto» (Signum est quod se ipsum sensui et praeter se aliquid animo ostendit)
(id. Ib.). Ou, de outra forma, «Um signo € algo que, oferecendo-se aos sentidos, refere
algo diferente ao intelecto» (Signum est enim res, praeter speciem quam ingerit sensibus,
aliud aliquid ex se faciens incogitationem venire) (Agostinho, A Doutrina Crista: 11, ii, 1).

Mais simples é a proposta do portugués Petrus Margallus (ou Pedro Margalho,
1474-1576): «signo é uma coisa que faz pensar» (signum est res faciens cogitare) (Petrus
Mari9 gallus, Logices utriusque scholia in diui Thomae subtilisque Duns doctvina ac no-
minalium, 1520:146, ap. Meier-Oeser).
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5. SIGNO INTERNO

Sao os signos divididos em duas classes principais: os signa naturalia e os
signa data. (Signorum igitur alia sunt naturalia, alia data) (Agostinho, A Doutrina
Cristd, 2014: 11, ii, 2), ou seja os ‘signos naturais’ e os ‘signos dados’ (ou convencio-
nais). Os signos dados «sao os que todos os seres vivos trocam entre si para mani-
festar — o quanto isso lhes é possivel — 0os movimentos de sua alma, tais sejam as
sensacoes e os pensamentos.» (Data vero signa sunt quae sunt sibi quaeque viventia
invicem dant ad demonstrandos quantum possunt motus animi sui vel sensa aut intel-
lecta quacelibet) (id, ib. 11, i, 3).

Alguns dos signos dizem respeito ao sentido da visdo, muitos ao sentido da au-
dicdo, e muito poucos aos outros sentidos (id, ib. 11, ii, 5).

Santo Agostinho divide também os signos em «proprios» (signa propria) ou
«figurados » (signa translata):

Sao chamados proprios quando empregados para designar os objetos para os quais fo-
ram convencionados. Por exemplo, dizemos: boi, e relacionamos com o animal que to-

dos os homens de lingua latina denominam por esse nome.

Os signos sao figurados quando as mesmas coisas, que denominamos com seu termo
proprio, sio também tomadas para significar algo diferente. Por exemplo, dizemos: boi
e por essa palavra entenderemos o animal que se costuma chamar por esse nome e, além
disso, entenderemos que se alude ao pregador do evangelho, conforme o deu a entender
a Escritura, na interpretagio do Apostolo, que disse: ‘Nao amordagaras o boi que tritura
o grio’ [1Cor 9,9] (Agostinho, A Doutrina Crista, 11, x, 15).

(Sunt autem signa vel propria vel translata. Propria dicuntur, cum his rebus significandis
adhibentur, propter quas sunt instituta, sicut dicimus bovem, cum intellegimus pecus, quod
omnes nobiscum latinae linguae homines hoc nomine vocant. Translata sunt, cum et ipsae
ves quas propriis verbis significamus, ad aliquid aliud significandum usurpantur, sicut dici-
mus bovem, et per has duas syllabas intellegimus pecus quod isto nomine appellari solet, sed
rursus per illud pecus intellegimus Evangelistam, quem significavit Scriptura, interpretante
Apostolo, dicens: Bovem triturantem non infirenabi) (id, ib. 11, x, 15).

Pedro Abelardo (1079-1142) introduz a divisdo entre signa significantia e signa
significativa (voce ou signa), ou seja os simples signos presentes e aqueles que conven-
cionalmente veiculam significados (Abelardo, «Glossae Supra Peri Hermeneias» in
Logica Ingredientibus, 3.2.10 a 3.2.13).

Entre todos, uma crescente mentalizag¢ao do signo, do signo externo para o sig-
no interno.

JOAO PAULO QUEIROZ 1



6. REPRESENTACAO E ABISMO

Em Aristoteles (em Peri Hermeneias) apenas as palavras podiam ‘significar.’ As
sensacgoes, 0s perceptos e as representagoes mentais (passiones animae, intellectus,
conceptus) eram considerados similitudes (similitudines) e nao signos. Isto faz com que
se recorra a outros termos: «representacio» (facere praesens, repraesentare, repraesen-
tatio). Estes, agora signos mentais (signum mentale), comeg¢am a agregar-se a ciéncia
dainterpretacdo. Assim a especula¢io alarga o seu ambito a todos os signos naturais e
nao apenas aos convencionais.

O mundo dos signos alarga-se das palavras para todas as coisas, num descen-
tramento para o infinito: «todas as coisas do mundo sao signos» (omnis res mundi est
signum) (Petrus Margallus, Logices utriusque scholia, 1520:146, ap. Meier-Oeser).

Surge o abyssus in significando, que se refere a proximidade do infinito nao sig-
nificante, ounio intencional (John Major: Introductorium perutile in Aristotelis dialec-
ticen,1527:14ra ap. Meier-Oeser).

Todo o conhecimento, ou ciéncia, é sobre signos ou coisas significadas (scientia
omnis aut est de signis aut de rebus significatis) (Ps.-Robert Kilwardby: Super Priscianum
Maiorem, 1.0, ap. Meier-Oeser).

7. VERBUM MENTIS

O verbum mentis de Santo Agostinho (mundo mental, intelecto) é nullius lin-
guae, ou seja, nao corresponde a uma lingua. Contudo refere-se ao conceito mental
que torna possivel qualquer lingua: o verbum interius, que posiciona a palavra falada
como signo falado (signum verbi). Assim se desenrolam as cogita¢des (cogitationes)
(Agostinho, De Trinitate: XV 11 20).

Anselmo (1033-1109) desenvolve o conceito verbum mentis: as verba naturalia
sao semelhantes para todas as gentes, e correspondem a imagens e a similitudes das
coisas (Anselmo, Monologion, 2000:21).

Deste modo vai-se reafirmando uma grammatica speculativa que segue o
conceito aristotélico de aos conceitos mentais corresponderem coisas, num pro-
cesso idéntico para todos os homens e para além da diversidade das linguas (De
Interpretatione: 1.16a 3-9).

Comeca-se a considerar as similitudes como signos internos, ou como uma
das ocorréncias dos signos, agora externos ou internos. Assim as niao entidades, ou as
entidades mentais, podem ser significadas: desdobra-se o universo signico num novo
mundo mental.

8. PHANTASIA

Roger Bacon (1214-1292) apresenta o conjunto de tratados talvez mais impres-
sionante desta época, reunido na sua Opus Majus (em 1267). No capitulo II, na parte
que respeita a Optica, introduz o conceito de Phantasia, depois de lembrar que a visao
é o mais importante dos sentidos, pois que a audi¢ao pode dar fé, mas nao da a prova.
Acompanha-se a sintese analitica da edi¢do de Roger Bacon por John Henry Bridges:
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The brain has distinct chambers, or cells, each of which has its own function. In the an-
terior part of the cell is ‘sensus communis.” This takes cognizance of, and distinguishes,
the impressions brought by each special sense. Butis unable to retain these impressions,
being loose and slippery. In the back part of the same cell there is therefore the organ of
Imagination, which, being neither too moist or to dry, can retain and store up the materi-
alreceived by ‘sensus communis.’ The combined operation of these two organs is called
‘Phantasia.’ (Tabua analitica a Roger Bacon: ‘Opus Majus, por John Henry Bridges)

Roger Bacon regressa as substancias, para nelas procurar o lugar onde a sen-
sacio (sensus communis) se liga a imaginacio, para estes dois orgaos poderem gerar a
Phantasia.

8. DiSCUSSAO: 0 DINHEIRO COMO UM SONHO PERMANENTE

A representac¢io é uma das instancias da substitui¢io onde se inscreve a lin-
guagem, e também a imagem. Substituir € assunto das palavras, e a substituicio esta
por tras das coisas, do pensamento.

Platdo, no Critilo (Justezas dos Nomes), sistematizou e relacionou “nome”,
“ideia” e “coisa.”

Recorda-se a defini¢ao signica elementar, com Santo Agostinho (De Magistro):
signo é quaquer coisa que esta por outra coisa. Da polémica signica, que investiga a
distin¢ao entre signos internos e externos, advém a consciéncia da discursividade es-
sencial. Afirma Sao Joao (1,1-8):

No principio existia o Verbo;

0 Verbo estava em Deus;

e oVerbo era Deus.

No principio Ele estava em Deus.
Por Ele é que tudo comegou a existir;
e sem Ele nada veio a existéncia.
Nele é que estava a Vida

de tudo o que veio a existir.

E aVidaeraaLuz dos homens.

A Luzbrilhounas trevas,

mas as trevas ndo areceberam.

O Verbo seria criador de si, e seu filho, Cristo, o verbo encarnado, a fala de Deus
feita homem (Sao Joao 1,9):

O Verbo era a Luz verdadeira,

que, ao vir ao mundo,
atodo o homem ilumina.
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O dinheiro é, por seu turno, uma reificagio da coisa substituida, é coisa pen-
sada, fantasia, ou valor de troca. Se pensamos o mundo através da troca simbdlica, o
dinheiro corresponde pois a uma espécie de pensamento comunicante e distribuido.
E uma significa¢do quantificada, imagina¢io coalhada, com significantes expressos
e concordantes no acordo do mercado, e com significados potenciais na fantasia da
publicidade e da inven¢do, na possibilidade de um sonho permanente que habita os

homens e a cultura.

O dinheiro, uma vez pensado por nds, pensa-nos agora, e sem parar.
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INTRODUCCION

El proyecto curatorial O Capital entronca con proyectos anteriores tales como
Dinherio, o Dinero-Dinheiro, que han ido adquiriendo forma de exposiciones, pero
también como lugar de encuentro entre artistas-docentes de distintas generaciones.
Hoy, el proyecto ha crecido, internacionalizandose, estableciendo sinergias enrique-
cedoras capaces de construir un discurso estético y conceptual que partiendo de la pa-
labra clave “O Capital”, nos ofrece el punto de vista de una treintena de artistas y pro-
fesores procedentes de instituciones universitarias de Lisboa, Oporto, Beira Interior,
Valencia y Murcia. Este proyecto tiene una serie de particularidades que lo hacen sin-
gular, permitiendo un modelo de comisariado poco convencional. En primer lugar, la
doble condicion de artistas y profesores de los participantes. Esto ya marca una dife-
rencia respecto al perfil de los curators mas tradicional. Por otro lado, y no es un asun-
to menor, tiene su origen en la esfera universitaria como entidad capaz de mantener
cierta autonomia y libertad de pensamiento frente a los condicionantes tanto econo-
micos como politicos habituales con los que el arte tiene que medrar.

Podemos decir que eso ha supuesto un planteamiento que atiende mas ala in-
vestigacion artistica como posibilidad de proyectar el futuro, de experimentar e inda-
gar sobre si misma, que a las necesidades economicas de galerias o de instituciones
politizadas. Es por ello, que la prioridad en la seleccion, no ha atendido a cuestiones
asociadas al mercado del arte, si no ala capacidad para la creacion y la reflexion artis-
tica que es posible encontrar al amparo de la Universidad como institucion defensora
de la pluralidad propia de la cultura. En definitiva “un lugar de produccion y trans-
mision de saber, a salvo de los ritmos, los plazos, las exigencias y los objetivos de la
aplicacion y la industria, del poder, y de toda injerencia externa” (Moraza, 2008:67).
Todo ello siendo muy conscientes de que “La creatividad en las “sociedades del cono-
cimiento” es el resultado de otra regresion cognitiva: El liberalismo extremo tiende
a desfuncionalizar todas las estructuras simbdlicas e institucionales caracteristicas
de las sociedades culturales” (Moraza, 2018:97-98). Pero a pesar de los peligros de
acabar diluidos en la perversa utilizacion que el poder hace de la cultura y el arte, nos
hemos animado a materializar un nuevo proyecto, manteniendo el protagonismo de
cada uno de los artistas seleccionados, fomentando la libertad tanto de pensamien-
to, como de lenguajes creativos, y planteando una dinamicas que fluyen por sinergias
adaptables a los espacio-tiempo de la creatividad y no a la tirania de un cronograma
cerrado. Y es que “Aceitar doutrinas pré-estabelecida e utilizar os modelos oficial-
mente difundidos, é recusar a arte como modo de investigar a vida e a humanidade, é
aceitar a arte como ornamento forma e social” (Salteiro, 2018:11).

Es asi como pintura, dibujo, fotografia, escultura, o instalacion, dialogan jun-
to a los textos que algunos de los artistas-investigadores, han realizado con la sana
intencion de mostrar alternativas al asunto de la cultura y su inexorable proceso de
capitalizacion.

Una de las directrices a destacar reside precisamente en asumir mas alla del
propio acto expositivo, laimportancia del “debate y la reflexion artistica”. Blog, publi-
caciones en revistas cientificas (Garcia Lopez, 2019), o bien en formato libro, Dinero
(Salteiro, 2016), Dinero-Dinherio (Garcia Lopez y Salteiro, 2018), o como el que recoge
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FIGURA 1 Dinero-Dinheiro, 9 mayo — 4 junio 2018.
Sala de exposiciones José Nicolas Almansa

del Museo de la Universidad de Murcia,
Murcia (Espaia).

laultima muestra titulada O Capital. Todas estas contribuciones generadas en su con-
junto por artistas-profesores del ambito universitario subrayan la necesidad de pro-
teger el arte como una manifestacion en peligro de extincion. Entendemos que tanto
el arte como la propia institucion Universitaria deben procurar ideales de autonomia
donde el conocimiento se anteponga libremente sobre los opacos intereses de las
llamadas “industrias culturales” o la capitalizacion de la cultura entendida como un
producto mas con el que poder especular (Moraza, 2018)

1. LA PELIGROSA CAPITALIZACION DE LA CULTURA

Es cierto que la idea de salvaguarda de la cultura no es nueva. Es asi como la
UNESCO en sus postulados del afio 1950 aludia a uno de sus objetivos prioritarios
como: “la proteccion de la cultura frente alos envites del desarrollismo”, en el 2005 de-
fine “la cultura como factor capitalizable de desarrollo econémico” (UNESCO, 2005).
Es evidente que desde los afios cincuenta el peso del arte como “industria cultural”
(Moriny Adorno, 1967) haido en progresivo aumento entendido como desarrollo eco-
ndmico, pero esta dependencia tanto de las instituciones publicas como privadas re-
lacionadas con el arte, condiciona a la propia actividad artistica doblemente. Por un
lado en su propia dinamica constructiva, ya que el proceso creativo connota métodos
de trabajo instintivos, y en muchas ocasiones tnicos, irrepetibles, y muy ligados no
solo a la razon, sino también a la emocion. Ese espacio-tiempo a veces azaroso, nece-
sita de unas condiciones dinamicas que pueden chocar de lleno con el corsé de pro-
yectos perfectamente estructurados con cronogramas y presupuestos detallados que
pueden llegar con su normativa a dinamitar la necesaria frescura asociada a los pro-
cesos artisticos. Es decir, las dinamicas impuestas por los procesos de admision en las
industrias culturales, chocan con las condiciones que genera el arte cuando surge de
la confrontacion de ideas, de la investigacion entendida a veces como novedad, pero
no necesariamente como fin en si mismo. Pero en la sociedad del conocimiento “la
creatividad se convierte en un imperativo, en una nueva forma de inercia. Sila inercia
es una resistencia al cambio de estado, pareceria paraddjico pensar que la creatividad
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puede resultar un obstaculo creativo” (Moraza, 2018:97). De ese modo surge la para-
doja de observar que la pretendida novedad no es mas que una inercia impuesta por
un sistema que por defecto le lleva ala obsolescencia programada.

Transcurrido un siglo desde los primeros gestos rupturistas de las vanguardias, cabe recono-
cer no solo un desgaste o institucionalizacion del arte moderno, sino mds bien, y sobre todo,
la evidencia del origen liberal del arte moderno, y de su institucion académica, que causan
inexcusablemente su devaluacion cognitiva (Moraza, 2018:100).

Esa devaluacion cognitiva tiene mucho que ver con una vision pesimista y “ho-
mogenizadora” ya precedida por Pier Paolo Pasolini en los afios setenta. “Hay una
ideologia real e inconsciente que unifica a todos, y que es la ideologia del consumo
(...) el gran mal del hombre no estriba en la pobreza y la explotacion sino en la pérdida
de singularidad humana bajo el imperio del consumismo” Pasolini (citado por Heras
Groh, 2011)

Con la perspectiva que solo el tiempo puede dar, podemos decir que Pasolini
tenia razon, y que hoy el mundo se ha globalizado y se ha llevado muchos ideales por
delante. Sin embargo, ese espiritu de libertad asociada a los procesos de creacion ar-
tistica sigue vivo en los artistas que se han sumado a este proyecto. Se trata de una ac-
titud vital que invita ano sucumbir alas prisiones decorativas y alos caminos trazados
porlos nuevos circuitos de laindustria del entretenimiento, o como otros han definido
con la expresion: “turismo rapido” (Queiroz, 2017: 22).

Es cierto que el arte no tiene por qué ser ético ni moral, al fin y al cabo siempre
ha estado al servicio del poder.

A arte é um instrumento do poder, que a usa, que a abusa e que a maltrata. Dizemos mal-
trata pelo cerceamento a investigagdo, a prospecgdo, a experimentagdo e a exposi¢do, como
¢ verificdvel pelos privilégios dados ao museu como imovel em desfavor do museu como co-
legdo. (Salteiro, 2018: 65)

Un fendmeno que en las ultimas décadas ha llevado al Arte a dejarse querer
bajo la coartada de una nueva legitimidad haciéndose servicial dentro las nuevas “in-
dustrias de la experiencia” diluyéndose y transfigurandose, por pura “hiperreproduc-
tividad” (Rodriguez Ferrandiz, 2011:150). Ahora bien, cabe tener muy claro qué precio
estamos dispuestos a pagar como artistas, dentro de este proceso transformador al
que lanueva era intangible y digital nos esta abocando. A colacion de este asunto José
Luis Brea nos indica que:

Representa de hecho la absorcion plena de las prdcticas culturales y artisticas por parte de
las industrias del ocio y el entretenimiento — y que ello supone probablemente una total im-
postacion de su sentido y significado, (...), e incluso su depotenciacion creciente como instvu-
mentos de una accion critica capaz de implementar nuestras expectativas de aumentar los
grados de libertad y justicia social o los de autenticidad en los modos de la comunicaciony la
experiencia (Brea, 2008:75).
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Pero aveces, el artista siente la necesidad de darse un capricho, de hacerusode
su libertad de pensamiento, a pesar de que la l6gica de ese capitalismo cultural elec-
tronico, tienda a diluir entre los millones posibles de propuestas, la sinceridad y rebel-
dia de su acto. Esto, no es lo habitual, pero a veces coincide con situaciones extremas
tanto personales como colectivas que nos llevan a saltarnos el decoro. Somos cons-
cientes de que no es sencillo encasillar el proyecto O Capital, pero sin duda muestra
como denominador comun un pensamiento simbolico que liga con la utopia. “La gran
mision de la Utopia no es sino la de hacer posible una oposicion a la aceptacion pasiva
del estado actual de los asuntos humanos” (Cassirer, 2003:98). Esa utopia necesaria
y colaborativa es la que también perseguimos en este proyecto, ya que “La utopia no
es imposible. Niinherentemente totalitaria. Lo que sucede, avisa Abensour, es que la
utopia sin democracia se deteriora, igual que la democracia sin utopia” (Martorell,
2019:19). Y es por eso que lejos de ensalzar la figura del comisario con poderes absolu-
tos, el proyecto O Capital se fundamenta en la necesidad de dar voz y protagonismo a
los artistas, y por extension, a lo enriquecedor de sus plurales propuestas.

2. EL PROYECTO CURATORIAL 0 CAPITAL COMO PROCESO CREATIVO

El proyecto O Capital, ha contado paraddjicamente con escasos medios eco-
nomicos que han sido compensados con una gran aportacion de capital humano. Los
artistas-investigadores principalmente portugueses y espaiioles pertenecen a gene-
raciones diferentes; circunstancia perseguida dada la pluralidad de respuestas pre-
tendidas como método adecuado para aproximarse a un objeto de estudio. Por otro
lado se trata también de un proyecto itinerante, de tal forma que a la primera muestra
presentada en Lisboa en 2016, le han sucedido entre el 2018 y 2019, cinco localizacio-
nes en Espaia. Pero mas alla del impacto y la visibilidad alcanzada, los comisarios de
estos proyectos, nos hemos preocupado por el propio proceso creativo.

A forma, ndo é o facto essencial porque ela é somente o vesultado de um processo criativo
em permanente actualizacdo através de investigagdo. Esse processo, fundamentado em pes-
quisas e andlises, concretiza-se numa parte formal inevitavel. No final sevd toda essa infor-
magdo decorrente ao processo — matérias, processo e forma — que permitird ao observador
uma compreensdo da globalidade da obra e desse modo retivar as suas conclusoes (Salteiro,
2011: 6)

Es por ello, que el proyecto Dinero-Dinheiro, y ahora el proyecto O Capital son
procesos colaborativos, donde compartir la experiencia de la investigacion artistica,
su reflexion y su puesta en comun, aprovechando la inmediatez que otorgan los nue-
vos medios digitales yla comunicacion en lared. Y es que Salteiro concibe el arte como
un modo de conexion.

”» <«

Para o artista, o termo Religare é um “ligar novamente’, “religar

2

‘conectar o que se encon-
tra desconectado’, semvinculo com aideia de culto. Ilidio Salteiro se preocupa fundamental-
mente com questoes atuais, como a globalizacdo e a multiculturalidade. Estamos conectados
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Sfull time em rede, mas muitas vezes desconectados de nds mesmos e do individuo que estd ao
lado. A arte é conexdo. E tempo de religar (Pereira, 2018: 159).

Del mismo modo, “la imaginacion es instrumento de contrapoder porque nos
permite pensar en alternativas, poner en entredicho el mundo, subvertirlo real” (Diaz
Velazquez, 2016). Bajo este contexto O capital es un sincero ejercicio de utopia artisti-
ca, entendida como una resistencia critica a la utopia hegemonica que mueve el capi-
talismo. Es por ello, que el proyecto hace pensar al espectador no solo en la relectura
de las obras, si no en su propio papel de productor-consumidor. De este modo, auto-
res como Joao Castro Silva, Luis Herberto, Concha Martinez, o Antonio Garcia, han
optado por lenguajes directos y criticos, apelando a noticias de actualidad y a nues-
tro posicionamiento como espectadores de una realidad manchada de corrupcion y
practicas ilicitas cuyo fin es el enriquecimiento rapido. Otros, como Dora Iva, Diogo
da Cruz, Juan José Agueda, Mariano Maestro o José Mayor, plantean metéforas del po-
der del dinero y su influencia sobre la voluntad y el pensamiento de las personas y su
cosificacion, traducidos en fendmenos como la explotacion laboral y sexual, el adoc-
trinamiento politico y religioso, y las nuevas formas de manipulacion y amenaza para
las democracias como “La posverdad” (Aparici y Garcia Marin, 2019). Tampoco han
faltado alusiones al capital desde una optica auto-referencial, asi Joao Paulo Queiroz,
Domingos Loureiro, o Salvador Conesa, han mostrado discursos inscritos en la tra-
dicion artistica, en sus modelos de exhibicion y explotacion, donde las referencias a
géneros como la figura, el paisaje, o la naturaleza muerta, han dado paso a la ironia
mas contemporanea. Algunos como Torregar, Francisco Guillén, Olga Rodriguez,
Francisca Nuilez o Pedro Alonso, han optado por abordar los fenomenos artisticos de
la abundancia y del exceso como reinterpretaciones contemporanea de la cornucopia
o de la vanitas, por lo que sus discursos enlazan con “la estética de la exuberancia”
(Mandoki, 2013:299), pero también con “la danza macabra” (Gonzalez Zymla, 2014).
También hay formulas mas abstractas, como las de Cristovao Valente, Ilidio Salteiro,
o Alvaro Alonso, capaces de sugerir en su premeditada ambigiiedad, la plena implica-
cion del espectador en la reconstruccion del relato, lo azaroso y volatil de la riqueza, o
la situacion del artista al margen del sistema.

3. LA ERA POSTCOVID, UNA OPORTUNIDAD PARA REPENSAR

NUESTRA LABOR COMO DOCENTES-ARTIiSTAS

Elproyecto O Capital,lo que si que ha puesto en evidencia es que es posible otro
modelo de exhibicion, y reflexion, basado en el apoyo de la Universidad como institu-
cionindependiente y galante de los valores universales del conocimiento y su libertad
para desarrollarlo.

Consideramos que los logros alcanzados en estos proyectos nos animan a se-
guir buscando utopias. El capital no puede ser el fin en si mismo del pensamiento hu-
mano, y por logica tampoco lo deberia ser de una de sus expresiones mas genuinas
como es el arte. Si algo nos han mostrado los proyectos colaborativos realizados hasta
el momento: Dinheiro, Dinero-Dinheiro,y O Capital, es que otro modo de utilizar el
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potencial del mundo electrdonico es posible a la hora de conectar a artistas y docentes
conlafirme vocacion de recuperar para el arte su valor colaborativo, social y cognitivo.

También observamos como se ha generado un debate académico sobre la crea-
cion, sobre sus modos de ensefianza y exhibicion, que han servido de inspiracion para
la creacion de obras, y que ahora comenzamos a ver plasmadas no solo en nuestras
propias propuestas, sino en gran parte de las acciones solidarias que los propios ar-
tistas han intensificado a partir de la crisis del Covid 19. Un acontecimiento donde la
realidad ha superado cualquier guion de ficcion catastrofista. Un nuevo contexto don-
de el confinamiento y la distancia social, han trastocado nuestros habitos y donde el
estado de alarma nos ha llevado a cuestionar el bienestar del que tanto presumiamos.
Como ciudadanos hemos podido comprobar en nuestras carnes que la globalizacion
a la que tanto ha contribuido el capitalismo electronico, no era tan rentable como se
nos vendian, que el necesario aislamiento para evitar la propagacion de la enferme-
dad, chocaba con los mas elementales derechos individuales, que las noticias falsas
se mezclaban con las verdaderas. La guerra comercial abierta entre Estados Unidos y
China ya no se realiza con armas convencionales, y los valores democraticos de la so-
ciedad occidental tanto en Europa como en Norteaméricahan quedado en entredicho.
Laincertidumbre se ha transformado en miedo, y con el temor se han desplomado las
principales Bolsas del mundo. Una paralisis que ha puesto en valor el teletrabajo y que
también ha tenido su lado positivo para el planeta, reduciendo las emisiones de CO2
de un modo impensable. Pero todo esto, ha abierto todavia mas la brecha existente
entre lo analogico y lo virtual, entre lo fisico y lo intangible entre los ricos y los pobres.
Por primera vez en mucho tiempo, ha sido posible tomar conciencia de nuestras ante-
riores dinamicas, para sopesar nuestro papel como consumidores pasivos. Repensar
el tiempo presente como una oportunidad de modificar vicios e inercias de nuestros
modos de crear que sin darnos cuenta han buscado mas la adaptacion al capitalismo
cultural electronico que a lo que como seres humanos y principalmente como artis-
tas nos pudiese llegar a satisfacer. Es por ello que encontramos en la crisis vivida, una
oportunidad para cuestionarlainercia delo yarealizado hastaelmomento. Preguntas
que perfectamente son extrapolables al ambito de la creacion y exhibicion artistica.
¢Estamos contentos con lo que hacemos como artistas? ¢Consideramos que es con-
veniente seguir con las inercias del mercado del arte donde las propuestas son rapi-
damente devoradas por el sistema? ¢Ahora qué momentaneamente es complicada la
venta de arte, y que las ayudas a la cultura por parte de los organismos publicos seran
casi inexistentes, puede ser un buen momento para cuestionar si el alto precio que se
ha de pagar por estar dentro de ese sistema global realmente compensa en cuanto a
sus contraprestaciones? Es en esos momentos cuando el compromiso artistico es con
uno mismo y por extrapolacion con los demas, y se convierte en un canal solidario
para transmitir emociones, pensamientos, ideas, realidades, vivencias y no solo las
exigencias impuestas a veces por la economia y la autocensura. Y como respuesta a
estas preguntas surgen voces desde el ambito de la practica artistica. “En los tiempos
de obediencia obligatoria, en que se recomienda la reclusion doméstica, que permi-
timos se nos controle a través de los moviles, camaras de vigilancia, drones o fuerzas
policiales, lo que propongo es larebeldia mediante la creacion” (Lafita-Gordillo, 2020,
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20 de abril). Si algo ha puesto de manifiesto el periodo de aislamiento provocado por
la pandemia del Covid 19 es que el artista puede afrontar su arte como un verdadero
campo de batalla, donde la lucha no tiene cuartel, porque ya no se ve con necesidad
de hacer concesiones y donde el inico camino posible es ser util a la sociedad siendo
principalmente honesto consigo mismo. En ese contexto hemos de agradecer la opor-
tunidad de haber dispuesto del Museo Militar de Lisboa como una de las sedes exposi-
tivas del proyecto. Un espacio anacronico que ahora cobra vida, para devolvernos aun
escenario dantesco de lucha, de jerga militar, y de continuos avances y retrocesos pre-
sentes tanto enla ballata contra la enfermedad, como enlas escenas representadas en
su pinacoteca, pero también en la propia lucha del arte por su supervivencia cuando
el artista vive permanentemente en una economia de guerra. Dialogo entre pasado
y presente que ha supuesto, una gran oportunidad para establecer un debate no solo
entre artistas de distintas edades y generaciones, algo que ya habiamos hecho ante-
riormente, sino también entre situaciones y épocas estilisticamente diferentes. Pero
como en toda guerra, sera necesario plantear estrategias, entre las que cabe aprove-
char el potencial de la comunicacion on line, como oportunidad para que el arte recu-
pere su autonomia y su valor cognitivo, y donde “el aislamiento pueda ser creativo”
(Hermsen, 2020, 4 de mayo).

4. CONCLUSION

Escierto que la pandemia en primera instancia ha servido para evadirse y para
llenar un tiempo vaciado, pero si no queremos incurrir en los mismos principios del
resto de industrias del entretenimiento, es necesario desde el arte y desde la univer-
sidad, repensar el futuro como una realidad donde la comunicacion no ahogue al co-
nocimientoy a la emocion, ya que “el arte es un importante instrumento social de las
emociones” (Paez y Adrian, 1993:31). Se trata de una socializacion emocional donde
inevitablemente debe tener cabida la diversidad, la solidaridad, el caracter interna-
cional, y la cooperacion interdisciplinar como entes indisolubles ante los peligros del
capitalismo cultural absolutista. Ya que si no se hace asi “el mercadeo de la cultura
y el hecho de que ciertas clases privilegiadas copen la produccion cultural”, solo nos
llevara al empobrecimiento y a la uniformidad (Losa, 2020, 6 de mayo). Hoy mas que
nunca se hace necesario devolver al arte su capacidad para transcender al cortopla-
cismo y poner en valor su relevancia para interpretar al mundo que nos toca vivir, ya
que constituye en si una experiencia singular donde inteligencia y emocion se unen
distinguiéndonos como especie. Y es precisamente por esa fusion entre inteligencia y
emocion, por lo que no nos canseremos de defender que lo capital del arte no deberia
ser el arte como capital.
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El “capital” como concepto, y su desarrollo histdrico en tanto que “capitalis-
mo”, esta directamente vinculado al libro E! capital, escrito por Karl Marx, publicado
por vez primera en 1867. Este libro es la clave que determina la explicacion de todo un
proceso economico que ha dado sentido a numerosos avances y resultados en la rela-
cion dialéctica que se establece entre trabajadores y empresarios durante la historia
moderna. También el concepto “marxismo” abarca todo un universo de posibilidades
politicas, artisticas, de reflexion, creacion e investigacion. La defensa de la clase traba-
jadora ante el empuje del capital ha sido una de las luchas mas importantes de la hu-
manidad en los ultimos siglos. En esta linea argumental, el neoliberalismo ha lleva-
do a sus limites la presion desde la modernidad capitalista. Una de las caracteristicas
mas relevantes del capitalismo es su propension a generar “crisis”. Y actualmente nos
encontramos en una verdadera crisis global, que parte de un virus, pero que evidente-
mente tendra repercusiones a todos los niveles. Debemos protegernos del virus, pero
también de los abusos del capitalismo a ultranza.

Una de las lacras que define al capitalismo neoliberal es el fomento de activi-
dades lucrativas excesivas, acciones de tipo econdmico que benefician a unos pocosy
perjudican a muchisimas personas. Entre estas situaciones cabe destacar el aumen-
to de la corrupcion. Este mal es un verdadero lastre que se hace mucho mas evidente
en los paises occidentales llamados “pobres”. Los paises del sur de Europa (Portugal,
Espaiia, Italia y Grecia) formamos una comunidad de paises “pobres”, a quienes
se nos ha llegado a denominar “PIGS” (cerdos), por las siglas iniciales de cada pais.
Somos pobres en relacion con los paises del norte de Europa. La corrupcion es un las-
tre que nos perjudica mucho mas, ya que la “pobreza” atrae sobremanera a la gente
corrupta. La corrupcion ha resultado especialmente visible entre quienes tienen con-
tacto mas directo con el poder: politicos y empresarios. En muchos casos la politica 'y
la actividad empresarial van de la mano, lo cual favorece la aparicion de personajes
corruptos, que ademas tienen una enorme representacion mediatica, son famosos.
En el caso que ahora nos ataiie, en lo referido a mi obra Das Kapital, debemos tener
muy en cuenta estas constantes: abusos del capitalismo y el neoliberalismo, asi como
la corrupcion politica, econdmicay empresarial.

Un personaje corrupto que fue famoso durante los afios del “boom inmobilia-
rio” en Espaiia (la década anterior a la crisis de 2008) fue el valenciano Alfonso Rus.
Durante los tiempos nefastos en que fue alcalde de Xativa, la actividad cultural estuvo
marcada por la mediocridad mas espantosa, los conciertos de cantantes corruptos,
y la prohibicion de actuaciones y grupos de teatro, en caso de no ser “adictos al régi-
men”. Este macabro personaje también fue presidente de la Diputacion de Valencia
y del Club de Futbol Olimpic de Xativa. En 2013, el técnico de la Casa de Cultura de
Xativa me pidio que participase en una exposicion colectiva. Acepté la invitacion.
Decidi pintar un cuadro para la ocasion. Dando paso a laironia, o incluso al sarcasmo,
decidi pintar una portada del libro E! Capital, de Karl Marx. Las obras se exhibieron
en los balcones de las casas historicas de la calle Montcada de Xativa, que era el lugar
al aire libre donde tenia lugar la Feria. Ya que se trataba de una Feria del Libro, pensé
que era muy adecuado. Era una forma de rebelarme, desde la creacion artistica, con-
tra los abusos del Rus y de tantos corruptos que pululaban por entonces. También me
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FIGURA 1 Das Kapital. Sara Huerta y Ricard Huerta,
2013. Pintura sobre lienzo.

DasKapilal

CARA | RICARD HUEATA

animo el hecho de poder hacer esta obra junto a mi hija Sara, que estuvo encantada de
que trabajasemos juntos. La obra es un enorme lienzo de 190 x 155 cm. En realidad es
como un gran disefio de portada de libro, donde domina el color rojo (color revolucio-
nario por excelencia), donde una estrella central domina la composicion.

Ellienzo estuvo expuesto en un balcon de la Calle Montcada de Xativa durante
la Feria del Libro de esta ciudad en 2013. Mientras estaba en marcha esta feria al aire
libre, una impresionante tormenta, acompainada de una lluvia constante que duro va-
rios dias, provoco gravisimos dafios a la pintura. Nadie tuvo la precaucion de resguar-
darla pintura de las inclemencias atmosféricas. Algunos de los artistas que participa-
ban fueron personalmente a recoger sus trabajos durante la tormenta. Yo no vivo alli,
por lo que no pude resguardar la obra del azote del agua. Actualmente todavia estoy
esperando unas disculpas por parte del Ayuntamiento. Conservo fotografias delo que
habia sido la pintura, donde se puede ver el disefio en fondo rojo donde aparece una
estrella amarilla. Supongo que el hecho de que la obra estuviese dedicada auno de los
libros mas emblematicos y leidos de la historia, un libro quemad por los nazis y perse-
guido por las dictaduras fascistas, no debio hacer mucha gracia ala gente del Rus y del
Partido Popular. Era una forma muy sencilla de rebelion, ya que solamente se trataba
de un disefio de portada del libro de Karl Marx Das Kapital.

Hablamos de la época en que fue alcalde de la ciudad el Rus, miembro del
Partido Popular, una organizacion politica inundada de casos de corrupcion, y de-
clarada por la justicia como entidad corrupta. Al tratarse de un encargo de la persona
responsable de la Casa de Cultura, pensé que era una forma de colaborar con esta ce-
lebracion. Pinté el cuadro con mi hija Sara, que lo firma como coautora. Disfrutamos
muchisimo pintando juntos aquel cuadro, al tiempo que ella pudo saber mas sobre el
libro El capital, y todo lo que significa este concepto.
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FIGURA 2 Pintando el cuadro Das Kapital FIGURA 3 Das Kapital. Sara
con mi hija Sara Huerta. Huerta y Ricard Huerta.
Restos de la pintura original
tras haber sido expuesta
al aire libre sin ninguna
proteccion.

Como El Capital es uno de los libros mas leidos de la historia, pensé que esta-
ba bien dedicarle una portada, para que colgase de un balcon de Xativa durante la ce-
lebracion de la Feria del Libro. Pero los desperfectos que causo la lluvia en el lienzo
fueron graves. En laimagen (figura 3) podéis comprobar en qué estado llego a nuestra
casa el cuadro Das Kapital.

Para mi hay mucho de silencio ahi, en esas marcas. El estado lamentable del
cuadro se asemeja al estado de las personas que han sufrido represion y que durante
décadas hantenido que silenciar su dolor. En casos asi, es el silenciolo que se ha trans-
formado en patrimonio. Otro elemento que tiene de paralelismo visual el cuadro Das
Kapital es que se asemeja a la bandera de la ciudad de Xativa, que es una bandera de
color rojo, con un escudo en el centro de color amarillo. Este era otro juego que quise
expresar en el cuadro, la relacion de la portada de un libro con labandera de la ciudad.

Xativa es una ciudad historica, situada a 60 km. al sur de Valéncia. Es el lugar
donde nacieron los papas Borja, un dato que suele situar mejor el punto geografico y
la importancia histdrica del lugar. Xativa fue incendiada y completamente destruida
en 1707 por Felipe V, el primer rey Borbon que gobernd en Espaia. Debido a este acto
de destruccion y quema de la ciudad de Xativa, a sus habitantes se les llama “soca-
rrats”, un término dificil de traducir, algo asi como “resquemados”. Imaginad por un
momento el patrimonio historico que perdimos en el incendio! Entre los personajes
ilustres mas recientes de Xativa esta el conocido cantautor Raimon, que con sus can-
ciones supo desafiar al franquismo. La cancion “Al vent” fue un himno que represent6
a toda la gente que se enfrento a los abusos del dictador Franco durante las ultimas
décadas de la dictadura. Puede que tengais en mente la figura volteada de Felipe V. Se
trata del cuadro que se exhibe boca abajo en el museo de Xativa. Esta posicion inver-
tida del cuadro del primer Borbon, autor de la destruccion e incendio de la ciudad, se
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FiGURA 4 Bandera de la ciudad de Xativa con disefio
similar al del cuadro Das Kapital.

debe al historiador Carlos Sarthou, quien decidio ejercer surebeldia con este gesto tan
peculiar girando del revés la pintura del retrato del rey.

Al hablar de patrimonio y arte quisiera defender la idea del silencio como pa-
trimonio. Se trata de una cuestion que he trabajado en diferentes acciones artisticas
y educativas. Normalmente hablamos de patrimonio material e inmaterial. Desde lo
personal tiendo hacia el estudio autoetnografico. El silencio forma parte de mi trayec-
toria, tanto personal como profesional.Reivindico el silencio como patrimonio. Lo ex-
plico a partir de una obra pintada a principios de 2019. Se trata de un lienzo de tamafio
considerable, una pintura de casi dos metros de altura. Es un homenaje a dos perso-
nas cuyos nombres son peculiares: Filiberto y Nicomedes. Filiberto es el nombre de mi
abuelo paterno. Nicomedes es el nombre del abuelo paterno de mi marido German
Navarro Espinach. Ambos estuvieron presos en las carceles franquistas desde 1939
hasta 1944. iCinco afios encerrados en las carceles de Franco! jCinco aflos cumplien-
do condena por haber sido fieles ala Republica, por haber formado parte de organiza-
ciones anarquistas y socialistas! El cuadro se expuso por primera vez en una muestra
de homenaje, en recuerdo de los centenares de personas que murieron en Xativa du-
rante el bombardeo de la estacion de tren de Xativa en 1939, durante la Guerra Civil.
La pintura fue un encargo de Miquel Molla, quien desde la Concejalia de Memoria del
Ayuntamiento de Xativa (ahora con mayoria socialista) me invito a formar parte dela
exposicion titulada Terrabastall, 80 anys després del bombardeig de Xativa.

El bombardeo de Xativa en 1939 fue una especie de Gernika, un ataque con-
tra la poblacion civil, un acto despiadado en el que murieron centenares de perso-
nas, y muchas mas resultaron heridas. Se ha hablado poco del tema. Hasta ahora no
habia ningtin cuadro que lo reivindicase, al contrario de lo que ocurre con el célebre
Gernika, elemento iconico que conocemos desde el arte gracias a la pintura de Pablo
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FILIBERTo

NICOMEDES

FIGURA 5 Retrato del rey Felipe Venel FIGURA 6 Filiberto y Nicomedes.
Museu de ’'Almodi de Xativa. Ricard Huerta, 2019. Pintura sobre lienzo.

Picasso. Este bombardeo acontecio durante los ultimos momentos de la Guerra Civil.
Los aviones italianos fascistas bombardearon Xativa. Murio mucha gente. Yo habia
oido hablar a mi abuela de este hecho historico, cuando relataba el horror de los cuer-
pos mutilados, de los miembros mutilados que colgaban de los arboles.

En 2019 la pintura formo parte de la exposicion organizada por la Concejalia de
Memoria del Ayuntamiento de Xativa, en recuerdo de las victimas. Pinté este cuadro
como homenaje a dos personas que estuvieron en la carcel, dos hombres que pasaron
cinco aios de sus vidas en las prisiones de Franco. Se trata de algo que esta vinculado
ami historia personal, ya que Filiberto es mi abuelo paterno. Yo no supe que todo esto
habia ocurrido hasta que fui adulto. Todos estos hechos crueles habian permanecido
silenciados durante mi infancia. Mi familia ha perpetuado el silencio, aligual que mu-
chas otras familias de represaliados del franquismo. Décadas de silencio por el miedo
alasrepresalias. Es el silencio lo que reivindico aqui como patrimonio.

Cuando presenté el cuadro en Xativa mucha gente conocida empezo a hablar-
me de sus familiares que también habian estado en prision, en las carceles de Franco,
un tema sobre el que no habiamos compartido informacion jamas. El silencio es para
mi algo muy importante, porque ha formado parte de la trayectoria familiar. En una
familia de represaliados el silencio forma parte de su patrimonio. No hablar de las
cosas, por miedo, por prudencia, es lo habitual. Otra cosa que también entendi fue el
motivo por el que nadie me dijo que mi abuelo habia estado en la carcel. A la carcel van
los criminales, la gente que ha cometido un delito, los delincuentes. En las familias
no se habla de ellos por vergiienza. Pero os tengo que decir que, en este caso, para mi
Filiberto es un héroe, una persona que defendio la Democracia y la Republica, que era
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en su momento el gobierno legal, votado democraticamente. Filiberto nunca fue un
delincuente, pero la familia siempre habia ocultado esta parte de su historia, posible-
mente por miedo alarepresion. Lo cierto es que este tipo de cuestiones acaban convir-
tiendo el silencio en un elemento patrimonial de primer grado.

La pieza Filiberto y Nicomedes fue realizada para la exposicion Terrabastall,
conmemorando el 80 aniversario del bombardeo de la Estacion de Xativa. Es una
pintura de historia, con historias. Junto al cuadro se dispuso una cartela explicativa
en la que se podia leer el texto siguiente: “Soy hijo de familia de represaliados por el
franquismo, si bien en casa nunca se hablaba ni de la Guerra ni de la Posguerra. Habia
miedo. Habia, sobre todo, silencios. Actualmente estoy casado con German Navarro
Espinach. Ambos tuvimos a nuestros abuelos paternos encerrados en las carceles de
ladictadura franquista durante cinco ailos, de 1939 a1944. Sus nombres eran Filiberto
Huerta (mi abuelo paterno) y Nicomedes Navarro (el abuelo paterno de German).
Hace unos anos fuimos al Archivo Nacional de Madrid, para consultar el repositorio
del programa PARES, y revisar los expedientes de las sentencias por las que fueron
condenados nuestros abuelos (inicialmente a pena de muerte, que luego se conmuto
por cadena perpetua). Las sentencias de ambos juicios son idénticas. Hemos llegado
aespecular sobre la posibilidad de que se conociesen en la carcel. Pero eso es algo que
no se podria averiguar facilmente a estas alturas. Los respectivos nietos de Filiberto
y Nicomedes actualmente estamos casados. Este es un homenaje postumo a nues-
tros abuelos, a los hombres valientes que lucharon contra la dictadura franquista.
Filiberto era anarquista. Nicomedes era socialista (fue alcalde de Sinarcas). Filiberto
vivio muy de cerca el bombardeo de la Estacion de Xativa. Los colores del cuadro son
el negroy el rojo, como la bandera anarquista de la CNT. El color identificativo de los
anarquistas es el negro, mientras que los comunistas y los socialistas se familiarizan
con el color rojo. Nicomedes era rojo, Filiberto era negro. Una de las pocas cosas que
escuché cuando era pequeio sobre la guerra fue precisamente esta idea de los co-
lores (los colores de los perdedores). Los fascistas, los ganadores, eran los “azules”.
También recuerdo vagamente los comentarios de mi abuela Pepa cuando explicaba
con horror el bombardeo de Xativa, cuando hablaba de la catastrofe, de los cuerpos
desmembrados, de la gente ayudando como podia, del terror que se transformo en si-
lencio durante las décadas del franquismo.”

Otro aspecto a destacar de la pintura es que se trata de un palimpsesto. Esta
misma tela estuvo expuesta en la Feria del Libro de Xativa en 2013, durante los tiem-
pos nefastos en que el Rus fue alcalde de Xativa. Se trata de un palimpsesto, ya que
detras de la tela de Filiberto y Nicomedes todavia se pueden ver los restos de aquella
pintura titulada Das Kapital. Pero lo que vemos ahora es una sombra silenciada de lo
que fue la pintura original. Los reyes Filiberto y Nicomedes, segun dicen las leyen-
das y también la documentacion historica, tuvieron una relacion muy estrecha, mas
alla de la amistad, con sus respectivos compaiieros hombres. Muchas historias para
contar. Nicomedes es el abuelo paterno de mi marido. Yo estoy casado con el nieto
de Nicomedes, y lo cierto es que conversamos bastante sobre estas cuestiones, posi-
blemente porque mi marido es historiador, y no esta dispuesto a silenciar la historia.
La primera vez que salio este tema fue hablando sobre la Guerra Civil. En aquella
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conversacion descubrimos por casualidad que nuestros respectivos abuelos paternos
habian estado en la misma carcel durante cinco afios.

Me emociono mucho cuando hablo sobre estas cuestiones. La lucha de la clase
obrera estuvo lejos de reivindicar las disidencias sexuales, algo que actualmente ya
no ocurre. Creo que todo el silencio acumulado durante décadas sale a borbotones de
mi interior, con la intencion de no perpetuar el silencio, con las ganas de sanar esa he-
rida, de dejar de alimentar ese llanto que nunca fue (Lopez Fdez-Cao, 2016). Surgen
algunas preguntas, ¢se conocieron Filiberto y Nicomedes?, ¢vivieron cinco afios en la
misma prision, junto a miles de personas encarceladas, sin conocerse? Son cuestio-
nes que ahora no podemos saber, ni resultara facil averiguar. Filiberto y Nicomedes
han muerto, pero este cuadro se convierten en un homenaje a ellos, un homenaje alas
personas represaliadas injustamente. Son patrimonio silenciado, por lo que reivindi-
co aqui el silencio como patrimonio.

Los colores de esta pintura palimpsesto son los de la bandera de la CNT, que
era la organizacion anarquista mas importante en Espaiia durante la década de 1930.
Mi abuelo Filiberto era anarquista, Nicomedes era socialista. El juego de simbologias
esta también en la combinacion de colores entre ambos. La historia paralela (de disi-
dencia sexual), que considero muy interesante, es que Filiberto y Nicomedes son re-
yes historicos que también son conocidos porque tuvieron relaciones homosexuales.
Y la historia lo cuenta, por lo que descubrimos todo un relato que consigue romper el
silencio. Especialmente el silencio de las disidencias. Y si bien quiero defender el si-
lencio como patrimonio, también planteo la posibilidad de romperlo, para evitar asi el
estigma hacia las personas marginales. Soy activista LGBT y tengo conciencia de cla-
se, con lo cual planteamos una cuestion que va mas alla de lo personal, de modo que
entra en el terreno de lo social. Evidentemente lo personal es politico, pero la lucha
por los derechos humanos también lo es.

Nuestras vidas son como un palimpsesto. Incluso el silencio y las sucesivas ca-
pas de silencio se pueden convertir en palimpsestos. Ellienzo Filiberto y Nicomedes se
convierte en un palimpsesto de sucesivos silencios. En realidad este lienzo fue otro
cuadro por la parte de atras. El cuadro Das Kapital que se me pidio en 2013 para para
una celebracion del dia Mundial del Libro en Xativa. Cuando de nuevo se me pidio co-
laborar fue cuando surgio laidea de pintar sobre la misma tela, en la parte posterior, el
cuadro Filiberto y Nicomedes, porque para mi formaban parte de una misma historia,
de una tradicion, de una obsesion por oscurecer, por eliminar determinadas tenden-
cias o pensamientos. Son las dos caras de una misma moneda, la insistencia en callar
lasideas politicas de la disidencia. Por eso yo defiendo el silencio como patrimonio, el
silencio como lucha callada pero efectiva. Soy una persona muy tranquila, muy paci-
ficay cuando se me agrede, una de mis defensas es el silencio. El silencio como estra-
tegia de defensa. Intuyo que eso forma parte de una tradicion familiar, de una apuesta
por el silencio.
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personajes tan fascinantes como Ricard Giralt Miracle, Joan Brossa, Antoni Tapies, o
Alexandre Cirici Pellicer (que firmaba sus disefios con el pseudénimo “Zen”). La obra
433" de John Cage es un clasico de las partituras para piano. Es un prodigio, cuya in-
terpretacion nos traslada a la tradicion oriental y a la pasion por el silencio. El silencio
como arte. El silencio es necesario. El silencio como patrimonio es un derecho.

Elsilencio forma parte de lo que ocurrio durante las décadas de 1980y 1990 en
relacion conla pandemia del sida, en los primeros afios de la propagacion del VIH. Los
movimientos LGBT a nivel mundial irrumpieron con la idea de que el silencio mata.
No hablar de las cosas de forma clara y abiertamente provoca miedos, algo que resulto
evidente la evolucion del sida en las décadas de 1980 y 1990 en Estados Unidos. La
tradicion del movimiento reivindicativo LGBT es muy importante en Estados Unidos
y en Europa. Al inicio de la pandemia del SIDA, el error fue considerar que existian
“grupos de riesgo”, entre los cuales destacaba el colectivo homosexual. Incluso llego
a hablarse de una plaga divina. Esto supuso que no se aplicasen las medidas adecua-
das, provocando miles de muertos, a causa de lo que posteriormente se denominaron
“practicas de riesgo”.

Lalucha del movimiento LGBT por defender los derechos de las personas afec-
tadas por el VIH (el sida fue mortal hasta 1996) genero todo un fenomeno de alcance
global (Marche, 2017). Hubo muchas manifestaciones, marchas reivindicativas en
las que se le exigia a los gobernantes (Ronald Reagan, Margaret Thatcher, Juan Pablo
II) que tomasen medidas. Tal y como analizé Michel Foucault (2011), el poder tiene
formas muy sutiles de entrar en la vida de las personas. Empoderarse de elementos
artisticos por parte del movimiento LGBT ha significado la generacion de hazaiias in-
creibles. Muestra de ello es laiconografia LGBTIQ, un verdadero compendio visual de
muchas realidades actuales vinculadas al respeto por las minorias. ¢Como transmitir
esta idea del silencio desde el patrimonio y el arte? Yo creo que es posible. De hecho
esta tan interiorizado, que se convierte en algo muy significativo. Cuando hacemos
visitas a en museos, sila forma de trabajar con el grupo es realmente atractiva, las per-
sonas permanecen en silencio, de modo que el interés les lleva al silencio. El silencio
es importante en determinados momentos de una visita, precisamente para intensi-
ficar la relacion con el espacio, con las piezas, incluso con las personas que tenemos al
lado (Huerta, 2011). Hay que callar de vez en cuando, dar paso al silencio, y dejar que
cada cual pueda reflexionar.

Enrelacion con la lucha politica, y la implicacion personal en las reivindicacio-
nes sociales, retomo a Susan Sontag, quien se implico en la lucha contra el sida, y fue
consciente de laimportancia de dar visibilidad a este problema (Sontag, 2003). Desde
concepciones ultraconservadoras se ha insistido en marginar a las personas porta-
doras del VIH. Se criminalizo al colectivo LGBT y se quiso invisibilizar doblemente el
problema, marginando a los enfermos y ocultando la verdadera causa de la enferme-
dad (Eribon, 2014). De nuevo el silencio como pauta.

Ante la posibilidad de convertir el silencio en un patrimonio, en un derecho
compartido, en ocasiones romper el silencio supone un acto de justicia historica.
Jacques Le Goff introduce el concepto “documento-monumento”, aquello que hace
que un grupo se sienta muy identificado, un escrito o una imagen que unen a un
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FiGURA 7 DNI de Filiberto Huerta Estornell.
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Esta fotografia es de Filiberto, que murio cuando yo tenia 14 afios. Nunca me
dijo que habia estado en la carcel. De pequeiio jugaba con él. Era arriero, me subia a su
caballo. No puedo imaginar como llego a sufrir, y menos atin como fue capaz de trans-
formar en silencio ese sufrimiento. Paso cinco afios en las carceles del franquismo,
condenado a muerte. Su figura renace gracias a la curiosidad de German, mi marido,
que es historiador. Fuimos a Madrid para buscar en el programa PARES los respecti-
VoS juicios, porque nuestros abuelos estuvieron condenados a muerte. En 1943 se les
conmuta la pena de muerte por cadena perpetua. En 1944 salen de la carcel. Las sen-
tencias de ambos sonidénticas. Los papeles donde se condena a ambos ala pena capi-
tal parecen documentos calcados. En realidad es el mismo documento, en el que solo
cambianlos nombres. Y aqui hay un elemento que parami es fundamental: laimagen.
Laimagen de la foto del carné de Filiberto es la inica imagen que conservo suya.

Roland Barthes habla sobre la muerte desde lo personal en su obra Cdmara lu-
cida. Para el autor existe un elemento que viene a perturbar el studium, un elemento
que denomina punctum, que es también pinchazo, pequeilia mancha, pequeiio corte,
y casualidad. Para Barthes el punctum de una foto es “ese azar que en ella me despunta
(pero que también me lastima, me punza)”. Dice que “habiendo asi distinguido dos
temas en la Fotografia (pues en definitiva las fotos que me gustaban estaban construi-
das al modo de una sonata clasica), podia ocuparme sucesivamente de uno y de otro”
(Barthes, 2005). La huella que deja en mi la fotografia de Filiberto en su DNI genera
desde luego un efecto punzante que puedo comprender mejor gracias al relato semio-
légico que nos descubre la semiologia.

Creo que el silencio es muy importante en el arte, en la tradicion del arte, casi
tan importante como la ironia (Huerta, 2019). Se trata de temas de los que se habla
poco. Considero relevante elaborar un discurso sobre estas cuestiones. John Cage es
uno de los grandes compositores del siglo XX, que nunca ocult6é su homosexualidad.
John Cage compusola pieza titulada 4’33’ Se trata de una composicion para piano don-
de la partitura es un pentagrama con silencios. Para interpretarla, el pianista se sienta
delante del piano y esta 4 minutos y 33 segundos en silencio. John Cage era un gran
amante de la cultura japonesa, del zen. Durante la elaboracion de mi tesis doctoral
trabajé mucho con profesionales de Barcelona que eran apasionados de la cultura zen,
de modo que el silencio esta muy presente en sus obras. En su momento entrevisté a
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colectivo de modo especial (Le Goff, 1991). Un documento, que puede ser una carta
puebla, o bien una foto de la ciudad. Es interesante porque cada persona tenemos
nuestro propio “documento-monumento”, y cada colectivo también lo tiene. Todo
esto nos une. Urge entonces llevar el silencio, lo que se ha silenciado, al terreno de
lo compartido, a partir de documentos-monumentos que podamos reivindicar, de
modo que nos apoderamos de ellos.

En estos momentos la tecnologia digital resulta asequible, practica y nece-
saria. Pero lo importante siguen siendo las poéticas de la imagen (Patifio, 2017). En
cualquier caso, existe una tecnologia que para mi es tremendamente importante: el
alfabeto, que utilizamos cada dia, y ademas es milenaria. Reivindico la pasion por el
alfabeto, algo que compartimos con muchisima gente, porque el alfabeto puede ser-
vir para educar en el respeto. Creo que el libro El artesano de Richard Sennett resume
muy bien la mayor parte de las cosas que estoy intentando contar, cuando defiende la
idea de que el artesano es la persona que hace bien las cosas (Sennett, 2013).

La tecnologia del alfabeto es muy sofisticada, y al tratarse de una tecnologia
milenaria nos ofrece muchisimas posibilidades. Trabajo el alfabeto como entorno
visual (Huerta, 2016). En el cuadro Das Kapital, al igual que en la pintura Filiberto y
Nicomedes, he utilizado letras. En mi trayectoria investigadora el alfabeto ha estado
siempre presente como motivo u objeto de investigacion, trabajo del alfabeto como
imagen, no tanto como forma verbal, sino como forma visual (Huerta, 2020). Incluso
organizamos nuestro espacio a través del alfabeto, ya que nuestra mente ha integrado
de forma contundente las formas del alfabeto, las formas geométricas del alfabeto.

SUPERAR EL SILENCi0

Soy artista y profesor de educacion artistica. Creo que al colectivo docente nos
une la idea del palimpsesto, es decir, la posibilidad de ver nuestras vidas como un pa-
limpsesto. Un palimpsesto es un texto que esta escrito sobre un material que se utili-
z0 anteriormente para escribir. La idea de palimpsesto me resulta muy atractiva, del
mismo modo que el concepto de observar nuestra propia vida como un palimpsesto,
como una suma de experiencias. Los silencios son capas del mismo palimpsesto que
nos identifica.

Estableciendo una idea del silencio como patrimonio, reivindicando las poé-
ticas de la ausencia, y asumiendo la posibilidad de que las poéticas sean capaces de
transformar la sociedad, desde un posicionamiento reivindicativo, podemos dar ca-
bida también a la idea de lucha como ilusion, como utopia. Por otra parte, y como ele-
mento patrimonial, no debemos perder de vista que el alfabeto es una tecnologia muy
sofisticada, que utilizamos de manera cotidiana. Bruno Munari, uno de los grandes
defensores de la educacion en disefio durante el siglo XX, insistia en la importancia
del disefio en nuestras vidas, en nuestra relacion con el ambiente. El tema del disefio
es tremendamente importante, ya que al revisar el discurso social del disefio encon-
tramos muchos nexos entre patrimonio y tecnologia. Valéncia, la ciudad donde vivo y
trabajo, ha sido nombrada capital mundial del disefio para 2022. Ortega y Gasset decia
que “alos valencianos os pierde la estética”. Y yo soy valenciano.
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DINHEIRO VIVO, ARTE VIVA
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O dinheiro mexe, corre, sufoca, atormenta, inquieta.

Arelagdo entre arte e o dinheiro sempre foi uma realidade 16gica e razoavel.
Nio existe Arte sem investimento de meios logisticos, humanos e materiais. Nao
ha arte sem artista e nao ha arte sem matéria, seja esta do dominio fisico ou do do-
minio mental. E um investimento que sera sempre traduzivel em dinheiro.

O dinheiro é o sistema que ordena a sociedade moderna normalizando o valor
das coisas solidas, liquidas, gasosas e de todos os outros estados possiveis da matéria.

Ele circula entre nds como um rio entre montanhas caminhando sossegada-
mente e confortavelmente entre territorios férteis ou agrestes, sugando-lhes a seiva
que garante a vida dentro de si.

O valor depende do frenesim do quotidiano, depende do movimento e da di-
namica das pessoas, dos seus interesses pessoais, da sua ambic¢iao. Quando se gosta
de ter o que o outro tem, estamos a estabelecer um valorizar sobre algo, ndoimporta
o qué. E se houver muita gente a desejar ter aquilo que o outro tem, mais valioso isso
se torna (Lazzarate, 2019). Estamos perante um jogo, uma espiral de concorréncia
movida por uma ambi¢io subjacente que contribuira para que alguma coisa atinja
valoriza¢6es inimaginaveis num curto espago de tempo.

O Dinheiro e a Arte andam lado a lado neste jogo de corridas constantes di-
vergindo e convergindo, de um modo controlado, mas também descontrolado en-
quanto assunto imprevisivel.

Anumismatica temsido olugar para esfinges, deimperadores, de reis erainhas
dos mais variados tempos detentores do poder legitimador do valor de cada moeda
cunhada na matéria ouro, bronze, prata ou outra. No panorama da Pintura ocidental
com raizes na antiguidade classica e no cristianismo salientamos o tema do dinheiro
a partir de uma narrativa biblica de S. Pedro, incrédulo, a retirar, da boca de um peixe
que se deixou pescar, uma moedaindicada por Jesus Cristo e seria para pagar o tributo
devido ao representante do imperador romano na Galileia, uma pintura de Masaccio
(1401-1428) intitulada Pagamento do Tributo de 1425 e que se encontra na Santa Maria
do Carmo em Florenga. Ou numa perspetiva mais moderna e num contexto de uma
nova sociedade dominada pela atividade bancaria, a representacao de muitos cam-
bistas, prestamistas e banqueiros no século XVI como por exemplo o0 Cambista e a sua
Mulher de 1514, de Quentin Matsys (1466-1530). Este motivo tornou-se frequente por
causa da importante redescoberta do retrato como género no seio de uma nova classe
social “com Dinheiro” e com capacidade para ser encomendadora. Ou ainda as repre-
sentagdes carregadas de sentido critico e antropoldgico, da cabeca de indio na série
Indios e Cowboys, de 1986, de Andy Warhol (1928-1987). Ou também, mais recente-
mente o projeto Art is Money — Money is Art, de Edoardo Marcenaro, a partir de uma
nota de dolar, que teve a participacio de Banksy, de Andy Warhol, de Keith Haring,
entre muitos mais artistas. Nesta exposi¢cdo em abril de 2019, em Nova Iorque, os ar-
tistas foram convidados a mostrar a fluidez da natureza do dinheiro, através de uma
metodologia que utiliza a ironia, que mina o sistema por dentro, que promove a sabo-
tagem estética, para subverter o poder do dinheiro. Redesenhando e pintando sobre
notas, estas obras sao provocadoras, porque ironizam sobre o valor fiduciario, explo-
rando conceitos de riqueza, poder, equidade, justica e criatividade (Marcenaro, 2019).
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PODER

O modo como se articula a Arte e o Poder é uma relagao assumida por todos.
Fruto das suas caracteristicas fisicas, matéricas e tecnoldgicas, a arte sempre se
relacionou bem com o poder quer por iniciativa dos artistas quer iniciativa de en-
comendadores, colecionadores ou mecenas, individuais ou coletivos, sabendo de
antemaio que os objetivos destes sdo objetivos faraonicos, imperiais, senhoriais, re-
ligiosos, burgueses ou populares de entretenimento.

O imperador, o rei, o estado, as igrejas, os homens ricos, o poder em geral in-
veste dinheiro num “bem unico” porque essas caracteristicas formais tunicas e que
também sao indivisiveis, garantirao a unicidade do seu valor.

Sao aqueles que justificam, que apoiam que colaboram na investigacido que o
artista realiza no trabalho do seu atelier, como espaco onde a Vida decorre ao sabor
de um tempo infinito.

Esses poderes, esteticamente vestidos de formas plasticas imponentes, dis-
cretas mas sublimes, expostas nos templos e palacios que estao na génese do mu-
seu, impoem-se sempre de cima para baixo, esmagando-nos a maneira da impo-
néncia colossal barroca.

PODER DO ARTISTA

Mas perante estes poderes, eleva-se o poder do artista. O poder do artista re-
side na autoridade com que realiza a sua obra, unica e consequentemente universal,
envolvido numa atmosfera quotidiana de leis, de regras, de normas e canones, na-
turalmente estabelecida, mas que naturalmente transgride. A autoridade do artista
reside na capacidade para subverter aquilo que se encontra instituido e ser capaz de
apresentar alternativas que desbloqueiem o pensamento, os modos de ver. Esta au-
toridade advém da natureza da ambic¢ao do artista ao propor-se palmilhar o percur-
sodaVida com a Arte até alcancar aredoma do museu como modo a assegurar a sua
elevacao ao patamar da Historia e posteriormente passar a fazer parte do manual
escolar, esse lugar elementar cujo contributo essencial é ser formador de mentali-
dades a partir da sua génese. Este percurso € a garantia absoluta de que essa propos-
ta artistica penetrara no amago cultural da sociedade onde se integra.

Trata-se da busca de uma legitima legitimagdo, sempre relevante e necessa-
ria, que cada época e cada lugar carecem, elegendo os seus herdis de acordo com
critérios da moda, do gosto e do valor. Sao valorizagdes que os tempos se encarre-
gardo de filtrar através da Historia. Porque enquanto a Historia anota o aconteci-
mento, sistematizando-o, documentando-o e procurando transformar as suas tes-
temunhas em herois e os seus testemunhos em obra, o manual escolar estuda-os,
consome-os e assimila-os como mega-arquétipos e paradigmas indeléveis que per-
manecerao na mente de todos.

E neste contexto que reside o valor e o poder do Artista e da Arte que produz.
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ECONOMIA E ESTETICA

Sem duvida que qualquer obra encontra possibilidades, dependendo do ar-
tista que a fez, de ser matéria constitutiva da densidade cultural do tecido social
onde se insere e por isso adquirir valor inexcedivel de marco.

Pela sua singularidade, o valor da obra, desde a logistica da sua produgao até
aoscilacio da sua cotagio e até ao jogo especulativo dos mercados da arte, vai sendo
constantemente argumentado tanto pela economia como pela estética. Uma apoia-
-se na outra para arguirem justifica¢cdes sustentadas plausiveis e crediveis.

O Artista é o Dinheiro a Arte ¢ a Moeda. Cada artista tem um valor diferente
de outro artista e cada uma das suas obras sao trocadas de acordo com o preco esta-
belecido tendo por base aquele valor.

A economia recorre aos argumentos da estética para dar como facto consuma-
do a proposta artistica (Burnett, 2013). A estética serve-se do valor economico verifi-
cavel na procura e no mercado, para ordenar tabelas de gosto e de preco, para gerir
investimentos.

O processo existe, pratica-se, e o Capital circula entre a Economia e a Estética,
entre leiloeiras, colecionadores, museus e galerias de arte, e outros agentes legitima-
dores da obra, onde os artistas sao tratados como coisa com um valor determinado.

Esta engrenagem dificil de desvendar, tem as consequéncias imensas porque
ovalor economico supera facilmente e naturalmente o valor estético, este ligado aos
universos da constru¢iao de pensamento. As leis dos nimeros sdao um critério rigo-
roso e quanto maior o niumero maior é o valor do artista independentemente da sua
proposta estética. Mas se o proprio artista se deixa deslumbrar pelo valor do dinhei-
ro, ou seja, pelo seu valor como dinheiro, entdo o que partilha com a comunidade
social cultural e artistica surge como uma espécie de moeda, metalica ou papel.

Mas neste jogo de opg¢des livres e legitimas, o que desejo relevar é que esta
atitude, comummente aceite, tem consequéncias indissipaveis na formacio de ge-
rag0Oes, através de uma educagao baseada nesse método economico de sele¢io e de
elei¢do, que tem como objetivo criar modelos comuns de convivéncia entre todos nos.
Ao eleger-se o método do Dinheiro como sistema de avaliagdo dos valores da nossa
sociedade, estamos a fazer tabua rasa do passado, da memoria, da historia e do pensa-
mento humanista, salientando apenas o lugar que ocupamos hoje e agorano presente.

FUNGAO DA ARTE

A funcio da arte, retirada do universo do pensamento da imaterialidade pro-
pria do universo dos artistas, dos observadores, espectadores, utilizadores, dos lei-
tores, sempre foi motivo de investimento, de angariacio de riqueza, de manifesta-
¢ao de poder seja este, imperial, politico, religioso, econdmico ou social.

Mas numa cultura ocidental europeia, civilizada, este poder possui a energia
capaz de elevar qualquer obra artistica até a sua legitimacao absoluta e total. Sem
equivocos! Esta energia constitui-se como um enquadramento poderoso, fortemen-
te legitimante, que colocara um objeto comum, uma a¢do ou simplesmente uma
ideia no todo da hierarquia genial dos objetos artisticos do tempo presente: arte
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contemporanea. O seu valor é legitimado pelo Dinheiro que a apoiou, representado
por diversas institui¢oes oficias publicas ou privadas.

Ninguém duvida que qualquer obra, sem importar a forma, o desenho, a
cor, o cheiro ou 0 som, quando exposta em lugares como por exemplo MoMA, Tate,
Pompidou, Guggenheim, etc sera valorizada. Este é apenas um dos itens que fazem
parte das grelhas que determinam as cotagdes dos artistas e que transforma as obras
em moeda fiduciaria.

Mas a fung¢ao da arte é outra!

Uma fungio espiritual de contributo para o equilibrio do corpo com a nature-
za. Uma func¢ao de pedagogia humanista usando a arte. Um contributo para o cres-
cimento. E acima de tudo a incessante vontade de a descobrir ou desvendar, profe-
rindo uma pergunta sem fim a vista: O que € a arte?

No mundo da arte ha os que a fazem, os que a possuem como demostragio do
seu poder, linhagem ou simplesmente riqueza e aqueles que a desejam entender,
que aleem, que a estudam, que a analisam, que a discutem enfim, que a usufruem
como motivo de confraternizacao e partilha entre iguais, entre os seus pares.

Sobre a perspetiva do poder, podemos compreender uma Historia Mundial
da Arte que se foca em paradigmas criados com os critérios da homenagem, da en-
comenda, do comissariado, da economia politica e de mercado, para fazer uma ava-
liagdo legitimadora da arte: O Capital.

Em consequéncia estes paradigmas quando confrontam a comunidade, as
pessoas, os utilizadores, aqueles que as usufruem com esse patrimonio historico,
cultura ou artistico, possuem ja a for¢a capaz de dominar, como ordem colossal bar-
roca e ser um fator que contribuira para a centralidade absolutista, baseado num
colonialismo cultural, e por isso mesmo imperial. Tudo porque se aceita importar
modelos estranhos nao sintonizados com o nosso ser. Modelos que intrinsecamente
nio nos pertencem. Se aceitarmos tal infiltra¢io, passaremos a ser eles, ou seja, a
ser aquilo que ndo somos prestando vassalagem a entidades incognitas.

Sao modelos representantes de uma Arte Globalizante, festiva, popular, que
no contexto portugués correspondem a mentalidade e pensamento do eixo franco
anglo saxonico, que fornece os parametros filosoficos para que a produgio artistica
seja repetida por todo o mundo, considerando artesanato, etnografico, tradicional,
expressoes artisticas autoctones tudo o que nio corresponda a esse padrio.

E sé-lo-ao porque a sua esséncia original esmoreceu, e a op¢ao mais atrativa
foi dar resposta as necessidades primarias dos mundos da Arte promotor de especu-
lagdes nos mercados da arte contemporanea. Um mercado com uma produg¢io em
constante renovagao, que atinge valores altissimos, em contrate com a arte antiga
que logicamente tem uma producio ja estabelecida e valores muito mais baixos.

A Arte tem imensas formas. Na Arte, sem dogmas, aceita-se a polimorfismo
ao contrario das religides onde o politeismo ¢é tabu. Todos sabemos da existéncia
de uma entidade superior, suprema, que justifica todas as nossas incognitas sobre
a existéncia e 0o mundo — Deus — e as suas multiplas formas, modelos, rituais e li-
turgias. Pois na Arte acontece mais ou menos a mesma coisa seja europeia, asiatica,
africana, americana (nao estadunidense), oriental.
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A arte tem muitas mis fun¢des do que servir o Poder, do que corresponder a
Capital ou de que ser Dinheiro.

Antes de se pensar na Arte, temos de pensar quem somos, e comegar por ai.

Comecando por construir a Escola de Arte do futuro. Uma escola baseada no
Valor da Arte como causa essencial para o equilibrio entre a Natureza e da Vida.

Arte, Natureza e Vida, Molécula, Célula e Universo, sdo os trindmios que se
devem respeitar quando da estruturacio de uma Escola de Arte, sem paradigmas
coletivos, sem preconceitos, sem gatekeppers, com vontade de ir desbravando os fu-
turos ilusorios desta relagao espago temporal que nos atormenta.

Deve-se partir do principio de que o unico tempo que existe — o tempo pre-
sente — é uma artificialidade organizada pela humanidade, com base na sua dimen-
sa0, nos seus critérios e metodologias, para se entender e justificar a si propria. Mas
o tempo presente, precisamente por saber que é o presente, nio faz tabula rasa de
tudo, nem nega o conhecimento e a historia de naturezas e humanidades diversas.
Neste universo como sera a Escola de Artes do futuro e como salvar o Valor da Arte?

UMA PROPOSTA

Estar atento e saber ler, ver e pensar o mundo que nos rodeia, ¢ uma obrigagcao
de todos, mas muito mais uma obrigacao para os artistas que tem a responsabilida-
de suprema de, na sua produgio artistica ou objetual, apresentarem solugdes, pro-
postas alternativas e abrir perspetivas para o mundo, a natureza e a vida.

A obra que apresento nesta exposi¢cao corresponde a uma solu¢do, uma al-
ternativa ou uma perspetiva metaforica de uma moeda desenvolvida em fun¢io de
quatro notas na sequéncia o, 1, 2, 5, comum a todas as moedas, e que possibilita to-
das as combina¢des matematicas. Trata-se de uma proposta sobre o valor do nada
(0), da unidade (1), do dobro (2) e da metade (5), que se encontra na base de todas as
valorizag6es dos mundos

A Arte, como o Dinheiro, é sempre abstracdo e vale o valor que lhe atribuir-
mos, depende inevitavelmente da fiducia que for depositada nela. Por isso a Arte
como o dinheiro é um jogo de valorizagoes oscilantes e convenientes entre os valo-
res dos niumeros e os valores culturais.

Neste contexto propomos quatro pinturas sobre papel de pequeno formato
com quatro signos: a espiral, o monte, a casa e a ponte. Uma proposta para se rein-
ventarem outros modos ou possibilidades de convivéncia social com outras moe-
das, diferentes das moedas ou criptomoedas dos dias de hoje, possivelmente uma
auséncia de moeda, e em vez do numero, o valor.

CONCLUSAO

O dinheiro é uma entidade abstrata que tem um corpo fisico aparente. Um
corpo que representa valores diferenciados, aleatorios, que estabelecem hierar-
quias entre riqueza e pobreza.

O dinheiro € um corpo que adquire a forma de obra de arte e que usurpa aos
dominios da autoria. Quando se diz que numa determinada cole¢do de Arte existem
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quatro Picassos, dois Rembrandyts e trés Seurats, estamos a assumir que estes artis-
tas sio uma moeda com um valor oscilante no mercado e que cada uma das suas
obras é dinheiro a circular pelo mundo inteiro.

Trata-se de um contexto dominado pela do Capital, a lei da oferta e da procu-
ra, que determina e define o valor das coisas e, naturalmente e consequentemente
dominara a estética. Uma lei que se orienta pela maioria daqueles que integra, ou
seja, pelos integrados.

Os prémios, eventos tao anunciados e promovidos resultam em atribui¢coes de
entidades coletivas representantes de maiorias mesmo que sejam elitistas: a maioria
estade acordo com atribuicao de um prémio—de valor—a algo ou alguém. Concorda-
se estar afim. Mas o perigo é que aquilo que nao esta afim, que nao é concordante, nao
se vera. Sera que estas atribuicGes oficiais de valor em Arte fazem sentido para a Arte?
Cremos que so fazem sentido para os seus promotores. Si0 momentos em que estes
podem dar visibilidade publica ao seu Capital sob a prote¢iao do valor cultural.
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Pensar nio chega nunca, é preciso agir em conformidade com anecessidade do
ser. A necessidade é tudo, a economia é tudo, a sobrevivéncia é tudo.... E necessario
seguir em frente, seja de que forma for, desde que nao se infrinjam as leis, as leis que,
de facto, existem para o colectivo...

Quem somos, de onde vimos, para onde vamos. Frase inscrita numa das mais
iconicas pinturas de Gauguin. Nessa obra reinam divindades de outras esferas que
nao a ocidental, ao menos a época, na verdade nao existia entdo, do mesmo modo que
agora,um mundo global,uma sociedade global. No entanto é no encontro com o outro
que existimos, nao na frieza do calculo. A pintura é a arte da aproximac¢ao e nunca do
distanciamento apesar dos virus que, entretanto, vao prevalecendo. O dinheiro existe
sempre, é banal, a arte ndo. O dinheiro é um instrumento do poder, a arte vai mais
além de qualquer poder passageiro.

O que parece aberto é, por vezes, um fechamento, o que parece fechado uma
abertura.

Naverdade, como sempre, vivemos num tempo de ilusdes, num tempo que nao
controlamos e, como bem sabem os poderes que nos controlam, € preciso racionar as
ilusoes de que podemos dispor, sem inicio e sem fim, em loop.

Porque somos seres pensantes e também animais, a economia € racional o que
nao implica que aracio tenha de ser estardantizada.

Se conseguirmos manter algo de infantil na relagdo que temos com o mundo ja
é uma premissa importante para nos libertarmos do jugo da uniformizagao. E dificil
porque é necessario, acima de tudo, sobreviver, ganhar a vida enfim... trata-se de uma
luta continua e nesse sentido mesmo para os artistas de coragio é complexo o proces-
so de sobrevivéncia quanto mais o de afirmacao de sejala o que for de artistico. Porque
se diz que quem nio sabe é como quem nio vé, importa entender a necessidade de
empatia necessaria a mais basica civilidade, claro que no fundo isto depende de uma
sociedade mais justa que por sua vez depende de outras cabec¢as pensantes que nio
as de agora ou do passado. Homem Lobo do Homem, para sempre? Talvez, e assim
que fazer? O artista, em todo o caso, deve pensar pela propria cabega, acima de tudo,
a guilhotina ideolodgica de qualquer tipo deve estar ausente do seu modus operandi.
Este é um direito inalienavel, importa fazer tabula rasa de toda a visao mediatizada
por qualquer ideologia ou preconceito. Nao nos devemos deixar levar pelo som das
linguas, apenas pelo sentido das imagens que nos transmitem. A verdade eterna nao
existe, € tudo uma construcao.

A salvagio através do olhar? Ver a Medusa como icone maior do olhar directo.

Comer e olhar, olhar e comer, o que precede o qué? Se pensarmos no jejum e
na abstinéncia como modos de encontro com o eu, onde se encontram na sociedade
ocidental ou global? Ha uma cultura do excesso, do consumo, logo os actos de olhar e
de comer nao estio separados, como muitos disseram: pureza é um mito.

O olhar como objecto de pensamento (outros existem para quem vé), questao
em aberto. O olhar, mesmo cego, € o principal na pintura e com isto quero dizer nao o
olhar interior basico, mas sem duvida o olhar interior profundo que nio nega o exte-
rior, antes o confirma. Sim, ndo existe olhar interior sem o outro, que sendo exterior
lhe é imanente porque complementar. Ver é conhecer: sendo o acto de olhar inerente
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a pintura, diria que esse acto é de informacao, de inteligéncia e de selec¢io, algo que
falta a normatizagao: toolbar, sistemas de controlo cibernético, etc, etc.

Olhar o olhar, ver e rever na pintura € o que interessa: trata-se sempre de rever
e esse aspecto é capital. Ver e rever, olhar e aprender, a magia nao existe per se, deve
ser construida com esfor¢o e um esfor¢o que compensa de modo inquantificavel pe-
las contas de um sistema que pensa apenas nos cifroes passageiros. Nao é possivel a
construc¢io de uma obra em profundidade sem condi¢oes e sem circunstancia. Pensar
na dor nao importa, a ferida € uma constante na constru¢io e na destruicao do ser.
Crescer ¢ acompanhar a dor, aguentar a dor, aceitar a dor sabendo que a arte entre
se encontra entre o sagrado e o profano. Porque ja nao interessa se sou eu ou outro,
somos mistos, somos todos.

Somos todas as pinturas, o mesmo quadro de dor e sofrimento. Sim e isto nao
é redundante, trata-se de uma necessidade entender que a pintura nio € apenas uma
acumulacio de cores e formas sobre uma superficie, se for so0 isso ndo tera qualquer
sentido, € esta a minha perspectiva. A minha perspectiva é a de um pintor que pinta
imagens e imaginacdes desde que nasceu, sonha todos os dias desperto e acordado
pesadelos atras de sonhos, sonhos atras de pesadelos, ndo somos ninguém enquanto
individuos, somos com os outros através da pintura.

Continuar no tempo é que importa, pois tudo o resto € nada, pintar ideias e vi-
ver nelas. E verdadeiramente maravilhoso quando se tem essa possibilidade de ser,
mesmo que pequena ¢ uma maravilhosa possibilidade que nos habilita a desconfinar
dos hediondos poderes que nos confinam, sem raga, credo ou ideologia. Imaginar. A
via das mascaras ou a guerra das mascaras. Somos animais pensantes que apenas no
fundo do ar nos encontramos para sonhar que somos. No fundo do ar é que nos encon-
tramos quando nio ha matéria nem materialidade, apenas sonhos, apenas sonhos.

“Se 0 meu verso soa cru, se o seu estro é sem freios,
E porque o estais a ouvir num século duro e feio.

O cinismo das gentes suja a palavra, e vale

Dizer que a hipérbole nasce da aversio ao mal.
Ora, eu posso enfrentar o olhar pudibundo:

Meu verso rude e grosseiro é honesto no fundo.”

Auguste Barbier, 1898"

O desenho apresenta-se enquanto sequéncia, matéria de luz e de sombra.
Sequéncia virtualmente interminavel. Somos parte de um todo maior, um anti-mo-
numento, uma histdria simples, um gesto.

No fundo, s6 nos pode interessar o que pensamos ser verdadeiro.

Como se o tempo nio tivesse passado, ou melhor, como se o tempo nio exis-
tisse: é 0 que sentimos ao olhar para as pinturas desenhadas pré-historicas, serdo

1  P.861das “Passagens” de Walter Benjamin.
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simultaneamente sagradas e profanas? Qual o ponto de vista ideal para a observagao
das pinturas rupestres?

Nao existe um ponto de vista unico, ao contrario do que sucede na perspectiva
ideal do Renascimento. O que torna a humanidade unica € a arte que contém, em si-
multaneo, o Sagrado e o Profano.

Importa sobretudo a consciéncia de nos sentirmos, enquanto individuos res-
peitadores do outro, como centro de um mundo dialogante e unico, portanto irrepeti-
vel, assim como no desenho.

E claro que tal pressuposto implica o maximo de rigor e até de implacabilidade
face a qualquer tipo de concessao isenta de um maximo de investigacio relativa ao
lugar do ser no mundo.

O desenho e a pintura sdo, para mim, lugares ontologicos. A experiéncia é tudo
enada em paradoxal simultaneidade.

Ainda que vivamos num tempo de paradoxal hiperespecializa¢io, o sentido de
lugar, sagrado por defini¢do, é necessario.

“Nao importa onde, ha sempre um centro do mundo. Uma vez nesse centro estais em
vossa casa, estais efectivamente no verdadeiro ipse e no centro do cosmos. O exilio
ajuda-vos a compreender que o mundo nunca vos € estranho desde o momento em
que tenhais um centro.”

Nao se entende uma cultura exotica ou arcaica se nao se apreender a sua ori-
gem, que é sempre religiosa. No fundo, a origem da cultura é sempre religiosa, no sen-
tido em que sem uma religa¢do nao existe origem.

“O sagrado e o profano constituem duas modalidades de ser no mundo, duas situagdes
existenciais (...). Estes modos de ser no mundo nio interessam unicamente a historia
das religides ou a sociologia (...). (...) Os modos de ser sagrado e profano dependem das
diferentes posi¢des que o homem conquistou no cosmos (...) interessam néo so ao filo-
sofo mas também a todo o investigador desejoso de conhecer as dimensdes possiveis da
existéncia humana.”

Ou seja, ao artista interessa tanto o Campo Sagrado quanto o Campo Profano.

Trata-se de um fendomeno poético: o pintor é poeta. Pensemos na “Arte Poética”
de Aristoteles.

Como na ermida de San Antonio de la Florida,em Madrid, onde somos observa-
dos pelas figuras que Goya pintou na capula. Seremos o profano vivo do profano pinta-
do ou apenas anjos sem asas?

“A manifestagio do sagrado funda ontologicamente o mundo.”™

2 Rocquet, Eliade; “A Provagéo do Labirinto”, p. 78.
3 Eliade, “O Sagrado e o Profano: A Esséncia das Religides”, p.23.
4  Eliade,ib., p.27.
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“(...) porque nada pode comegar nada se pode fazer, sem uma orientagio prévia - e toda
orientagdo implica a aquisi¢do de um ponto fixo. E por essa razio que o homem religioso
se esforgou sempre por estabelecer-se no Centro do Mundo. Para viver no mundo é preci-
so funda-lo - e nenhum mundo pode nascer no caos da homogeneidade e da relatividade
do espago profano.”

Mas, acrescento, 0 Homem Profano também se constitui enquanto Centro do

Mundo, até por necessidade de sobrevivéncia.

Para a experiéncia profana o espa¢o nao tem centro, nao existe sentido de

lugar? Estando em todo o lado de modo cadtico e homogéneo é como que despro-
vido de ser.

A porta € o limiar, o espago de passagem:

“Um Universo origina-se a partir do seu Centro, estende-se a partir de um ponto cen-
tral que é como que o seu umbigo. (...) as coisas niao podiam passar-se de outra ma-
neira, se nos lembrarmos de que o Centro é justamente o lugar onde se efectua uma
ruptura de nivel, onde o espago se torna sagrado, portanto real por exceléncia. Uma
criagdo implica superabundancia de realidade, ou por outras palavras, uma irrupgao
do sagrado no mundo.”

Encontramos sempre as formas elementares do desenho em presenc¢a na cons-

trucao do simbolico que é, por defini¢do, o lugar mental da humanidade.

Para Eliade o Mito é o Modelo Exemplar, e na verdade, se pensarmos que

nio existe artista sem modelo, acreditamos que o modelo so sera valido se tiver
valor mitico:

“O mito proclama a apari¢do de uma nova situagio cosmica ou de um acontecimento
primordial. (...) ¢ sempre a narrativa de uma criagiio: conta-se como é que qualquer coisa
foi efectuada, comegou a ser. E por isso que o mito é solidario da ontologia. S6 fala das
realidades, do que aconteceu realmente, do que se manifestou plenamente.

Trata-se, evidentemente, das realidades sagradas, porque é o sagrado que é o real por
exceléncia.””

Para o escultor Constantin Brancusi regressamos sempre ao mundo da infan-

cia e do imaginario, que se encontra, necessariamente, entre o sagrado e o profano,
entre a natureza e a magia. E, no entanto, fundamental ir sempre beber as fontes, no-
meadamente a chamada Arte Pré-historica, Sagrada e Profana em simultaneo, prefi-
gurando essa tensao sempre viva entre estes polos da condi¢io humana que a vontade
artistica revela como inseparaveis.

5
6
7
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Axis Mundi: a comunicagao entre a terra e o céu, entre a natureza e o cosmos. O
sagrado € o que de mais real existe.

Porque se dos antigos gregos e romanos vem toda uma complexa mitologia, pa-
lavras temos em uso corrente que designavam antigas divindades, como, por exem-
plo: Fome, Fortuna, Noite, Paz, Harmonia, Liberdade, Piedade e a deusa Memoria
com as respectivas musas das artes.

Se nio vivemos uma idade mitica, vivemos, como seres humanos, ndo apenas
como corpos anatomicos, mas também através de simbolos.

Devemos olhar com aten¢ao o mito da caixa de Pandora, dentro da qual apenas
sobrou a Esperanca, ultima a morrer.

Segundo a Prudéncia, divindade alegorica de rosto duplo, temos uma face vira-
da para o passado e outra para o futuro....

Porque, se os objectos resistem a vida das pessoas, os unicos objectos com sen-
tido humano sao os objectos que nio sao coisas: a pintura, o desenho, a musica, enfim
o pensamento.

Dentro e fora, 0 espago entre as coisas é fundamental, questdes centrais do tea-
trum mundi que também € a arte.

Um pintor chinés muito antigo entrou numa gruta dentro de uma paisagem
que tinha desenhado numa parede que se foi tornado mais palida até desaparecer no
branco da parede.

A arte é auxiliar da vida? A arte é resisténcia ao poder que tudo esmaga.

Sera a arte a suprema forma de poder? E, em todo o caso, a inica forma real-
mente simbolica de poder.

Parece-me muito bem a resisténcia a globalizac¢ao no sentido em que a identi-
dade é, por defini¢ao, local, sobretudo no que a arte diz respeito. E, no entanto, porque
tudo é contraditorio, ndo é bem assim, a arte é um assunto universal por defini¢io:
Liberdade dificil da arte.

O sentido de lugar é importante, ainda que de um lugar mental se trate, como
no desenho, ndo necessariamente policiado por canones, quais canhées que tudo des-
troem.

“Sem o desejo, pode acontecer que ndo haja certeza ou que a propria fantasia se torne
mercadoria”®

Através do desenho e da pintura falamos, acima de tudo, da vida, da morte e da
imaginacao desses factos centrais da nossa vida (em) comum.
E disso que pacificamente (?) falamos através de meios especificos: o desenho

¢, sobretudo, uma escrita visual do corpo, da alma e do espirito.

“Pensava ainda que o ultimo projecto, como a ultima cidade que se conheceu, como a ul-
tima relagdo humana, fosse a procura da felicidade, identificando felicidade como uma

8 Aldo Rossi, “Autobiografia Cientifica”, p. 113.
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espécie de paz, e podia ser uma felicidade de ousada inquietude mas sempre definitiva.
Por isso cada tomada de consciéncia das coisas se confundia com o gosto de as poder
abandonar, de uma espécie de liberdade que esta na experiéncia, como uma passagem
obrigatoria para que as coisas tivessem a sua medida.”®

E ainda, apesar do Capital:

“Toda esta assombrosa harmonia de coisas tdo boas, uma vez atingida a sua medida,

esta destinada a passar. Tiveram uma manha e um entardecer. Uma vida e uma morte.”*°

A maquina da arte é, também, a maquina do tempo, ainda sem recuo.

E outra forma de pensamento.

As formas geométricas perfeitas nao evoluem, sio, tal como os elementos
basicos do desenho, a linha, o ponto, a mancha e a cor, infinitamente combinato-
rias, desde que exista alma e corpo, sagrado e profano. Sensibilidade da memoria:
dos materiais, do espirito.

Representar o sagrado: o sagrado esta na sua propria representa¢io ou im-
possibilidade da mesma, diria mesmo na tentativa impossivel dessa mesma repre-
sentagao.

Asimagens desenhadas ou pintadas sdo irredutiveis a linguagem escrita, ao
texto.

E outra linguagem, como um sonho que nio se consegue descrever.

Se agora sao algoritmos programados (auto programaveis?) que comandam
as vontades de poder, o que sera amanha do Sagrado e do Profano na Arte?

Trata-se, acima de tudo, de estar em causa a concretiza¢do da imaginacao
humana. Porque € nisso que a arte é eximia é o que, enquanto artistas, temos o
dever de proteger.

Para mim o desenho e a pintura olham, de forma circunspecta, o passado,
o presente e o futuro, o Sagrado e o Profano. Uma via de mascaras em vez de uma
guerra de mascaras.

Toda a arte é constituida por sobreposi¢io de memdrias. E preciso saber es-
colher.

“A alma do homem é uma emanacio da grande alma planetaria, o seu corpo dissolve-se
no corpo do planeta e a sua alma vai fundir-se com a alma planetaria.”

9 Ib,p.120.
10 Ib., p.120, Rossi cita Santo Agostinho.
11 Walter Benjamin, “As Passagens de Paris”, p. 775.
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“Outrora, nio apenas a técnica trazia o nome de Téchné. Outrora, chamava-se também
Téchné ao desencobrimento que levava a verdade a fulgurar em seu proprio brilho.
Outrora, chamava-se também de Téchné a pro-dugio da verdade na beleza. Téchné de-
signava também a poiesis das belas-artes.

A arte chamava-se apenas Téchné. Era um des-encobrir-se unico numa multiplicidade
de desdobramentos. A arte era piedade, isto €, integrada na regéncia e preservagiao da
verdade.

As artes ndo provinham do artistico. As obras de arte nao provocavam prazer estético. A
arte nao era um sector de actividade cultural.

Mas, entio, como era a arte? Talvez somente por poucos anos, embora anos sublimes?
Por que a arte tinha o nome simples e singelo de Téchné? Porque era um des-encobrir
pro-dutor e pertencia a Poiésis. O ultimo des-velo, que atravessa toda arte do belo,
Poiésis, era poesia.”™

Vamos pensar em Arte como poesia, desencobrimento, verdade?

Vamos pensar em Arte como pensamento, inquieta¢io, desassossego, comu-
nicacio? Vamos pensar em arte como em mais um Produto que se comercializa e esta
sujeito ao mesmo tipo de especulagcio mercantil?

Vamos pensar em arte como um Produto que se faz, vende, compra e usufrui.

E tudo mercadoria.

Podemos assumir a arte como uma actividade catalisadora que nasce da mun-
dividéncia daquele que lhe da existéncia, o Artista. Uma actividade humana que esta
ligada amanifestagcoes de ordem estética, e que érealizada por Artistas a partir da ma-
téria, com o objectivo de estimular instincias de consciéncia nos observadores, que
por sua vez dao um significado unico e diferenciado aquilo que estdo a ver (importa
salientar que as matérias disponiveis para se fazer Arte nio sdo apenas todas aquelas
que permitem uma conformacao bidimensional ou tridimensional, mas também as
sensacdes, os sentimentos, as percep¢oes e ainda as experiéncias em geral que pers-
piram do material fisico e do seu potencial expressivo). A subjectividade deste tipo de
Arte mostra-se perigosa, ja que ela nao foi feita para se encaixar na sociedade de con-
sumo em que vivemos.

A vitoria definitiva da economia de mercado faz com que praticamente tudo —
da cultura aos recursos naturais, passando pelo corpo humano e pelas capacidades
profissionais — seja simplesmente reduzido a objecto de compra e venda, submetido
ao poder unico do dinheiro.

Um Produto é um bem para consumo, diz respeito ao mercado. Pensar a arte
como Produto significa adequa-la e lancga-la as leis de mercado, torna-la mercadoria
consumivel em escala industrial. Nesta medida, o papel do publico (espectador, ob-
servador, fruidor), reduz-se ao de um consumidor-comprador que esta refém da ofer-
ta e da procura que o Sistema limita.

Para o profissional da arte — o artista — que esta inserido numa sociedade

1 HEIDEGGER, Martin, p 36
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movida pelo capital financeiro, aquilo que é produzido em seu nome é um Produto
artistico ou uma mercadoria-arte.

Centrando-se na figura do autor, e nao nos produtos que assina, o artista é
transformado em marca porque “Para o consumidor, a marca tem de impressiona-lo
mais do que o proprio objecto™. Serdo depois os especialistas do Sistema, os criticos
como expoentes da legitimacio, a definir o valor que cada Marca tem. Quando essa
Marca se consolida, pela valoriza¢do que o Sistema define (sabendo nds que “a cate-
goria do valor é uma especulagio inutil sobre uma hipotética coisa em si”3), qualquer
tipo de mercadoria podera ser vendida em nome do artista (ou marca, é igual) e auto-
maticamente certificada como arte.

Se a partir de Duchamp, e depois com Arthur Danto*, a Arte deixa de ser “obra”
e passaaser “objecto” (quando se fala em objecto fala-se literalmente de qualquer ob-
jecto), hoje a arte ja deixou de ser “objecto” e passou a ser “produto”.

O artista faz (ja nem precisa de fazer ha muito tempo...), o artista pensa (sera
que precisa de pensar...?) e manda fazer a alguém que tem o conhecimento. O artista
apresenta um objecto que € depois activado pelo observador. Entdo, o artista pensa
(ou nio pensa, também ja ndo deve ser importante...), e produz-se determinado ob-
jecto, que é depois validado pela critica, integrado numa exposi¢io por um curador,
comprado por um coleccionador (a ordem dos factores é aleatoria e ndo determinan-
te) e assim se funda e legitima o Sistema.

Uma coisa (porque ainda nio existente, por isso inominavel) é validada pela
critica, depois é comprada por um coleccionador, exposta por um curador e pensada
porum artista. A coisa até pode nao deixar de ser coisa porque para além das variaveis
que referi existe ainda o publico, observador, espectador — chamemos-lhe o que qui-
sermos- que completa a coisa e lhe da sentido, fazendo com que ela deixe de ser coi-
sa. O facto de se dar ao espectador a “responsabilidade” de dar sentido aquilo que vé
(como seisso nio fosse um dado apriori...) faz com que a ac¢iao do artista (podemos fa-
lar de incumbéncia?) se veja cada vez mais reduzida ou mesmo inexistente (também
jando deve ser importante, antes pelo contrario, ja que “Reduzindo a atengio ao que é
objecto, o fabricante espera vender as suas associag¢des.”).

Tudo pode ser tudo porque tudo pode ter um sentido e entao tudo pode ser arte
desde que seja legitimado pelo Sistema. Na verdade a coisa nem precisa de fazer sen-
tido algum, ndo precisa de ter qualquer significado para ser arte. Basta a “capacidade
que tem de ndo nos deixar indiferentes, que a legitima enquanto tal e ndo o seu sig-
nificado, incindivel, no limite, da sua forma.”. Para ser arte, basta a valoriza¢io da
experiéncia sensorial” por parte daquele que frui, precisa apenas de valer por aquilo
que é. Este valor é definido pelo Sistema que valida e sanciona aquilo que ele proprio
inventa e produz. E um Sistema bem organizado.

SENNETT, Richard, 2006, p. 101
JAPPE, Anselm, 2003, p. 69

Ver DANTO, Arthur, 2006
SENNETT, Richard, 2006, p. 102
PEREIRA, José Carlos, 2016, p. 25
Ver SONTAG, Susan, 1984
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O emaranhado é grande, mas por aqui ja se percebe que a coisa nio é proposi-
tadamente simples. Quanto mais complexa ou complicada for, mais permeavel se tor-
na, mais relativista é e mais facil sera simular orienta¢gdes em fun¢ao de necessidades
que possam vir a existir ou ser fomentadas. O Sistema € inteligente e perverso, gosta
de sugerir que integra mutabilidades nos produtos que difunde, “a forma que ainova-
¢do assume no capitalismo é a simulac¢io continua do novo, enquanto as relagdes de
poder de controle existentes permanecem, na pratica, as mesmas.”

Longe vai o tempo em que o artista era aquele que tinha a potencialidade de dar
formas bidimensionais ou tridimensionais a matérias informes ou a matérias que ja
tinham determinadas formas como a pedra ou a madeira. Perdidas que estio as defi-
ni¢des gregas de Techné e Poesis (lembramos que Aristdteles expde muito bem a no-
¢d0 de Techné no livro “Etica a Nicomano” por alguma razio...)

Oartistadehoje éumamarca e aquilo que érealizado em seunome um Produto.

PRODUTO

Segundo a Wikipédia® (escolhemos propositadamente esta fonte por ser de
grande divulgagio), Produto é um conjunto de atributos, tangiveis ou intangiveis,
constituido através de um processo de produgio, para atendimento de necessidades
reais ousimbodlicas, e que pode ser negociado no mercado, mediante um determinado
valor de troca, quando entio se converte em mercadoria.

“Uma mercadoria é um objeto vendido ou comprado que muda de mao mediante um
pagamento. Quando se paga por ela é coisa que depende do seu valor, e o valor é deter-
minado pela oferta e pela procura.”°

Como produtos podem-se considerar bens fisicos (cadeiras, livros, pinturas,
etc), servicos (cortes de cabelo, lavagem de carro, etc.), eventos (concertos, desfi-
les, exposi¢des, performances, happenings, etc.), pessoas (Eusébio, Amalia, Joana
Vasconcelos, etc.), locais (Sintra, Guimaraes, Culturgest, Serralves, etc.), organiza-
¢oes, (Greenpeace, Exército da Salvacio, Instituto do Cinema e do Audiovisual, I. P.
—ICA, DGArtes — Direc¢ao Geral das Artes, etc.) ou mesmo ideias (planeamento fa-
miliar, cAnones, medidas e procedimentos politicos e sociais, “Ismos” da Vanguarda,
etc.). Produto é tudo aquilo que possa ser oferecido a um mercado para aquisi¢ao, uso
ou consumo, e que possa satisfazer um desejo ou uma necessidade. Qualquer neces-
sidade, se nao existir por nao ser essencial, pode ser criada pelo sistema capitalista,
acho que nio precisamos de dar exemplos.

Que produtos produzir e vender? Que novos produtos acrescentar? Quais aban-
donar? Em que estadio do ciclo de vida o Produto se encontra? Quantos produtos o
portfolio deve ter?

8 CRARY, Jonathan, 2014, p. 49
9  https://pt.wikipedia.org/wiki/Produto
10 JAPPE, Anselm, 2003, p. 23
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Estas sdo apenas algumas das preocupagdes encontradas na gestao de Produto.
O consumidor optara pelo Produto que considerar como o de maior valor para si, e
para isso levara em consideragido aspectos tangiveis e intangiveis que merecem a
atenc¢ao dos profissionais de marketing (aqui entra a critica, os expoentes da legitima-
¢ao do nosso Sistema).

A gestio de produtos envolve o desenvolvimento de estratégias e tacticas que
visam aumentar a demanda em relag¢io ao ciclo de vida do Produto. Se continuarmos
aler a pagina web encontramos até um sistema de classificagao para o Produto basea-
do em cinco variaveis que podemos adequar ao nosso Produto de arte: taxa de reposi-
¢do — qual a frequéncia com que o produto é recomprado; margem bruta - que lucro
é obtido (prego médio de venda menos custo unitario médio); ajuste de objectivo do
comprador — qual a flexibilidade dos habitos de consumo dos compradores em rela-
¢io a determinado Produto; duragio da satisfa¢cio do Produto — por quanto tempo ira
produzir beneficios ao usuario; duragio do comportamento de procura do comprador
—quanto tempo demorara o cliente para comprar o Produto.

Existem varios tipos de produtos dos quais apresentamos apenas aqueles onde
consideramos caber o nosso Produto de arte: produtos ao consumidor ou bens de con-
sumo —usados por usuarios-finais; bens de impulso — compra por estimulo sensorial
imediato; bens de compra comparada — que exigem um alto esfor¢o do consumidor
para comparar os requisitos e fazer uma escolha que atenda as suas necessidades;
bens de especialidade — necessitam comparagao extensiva com outros bens e uma
longa busca por informagdes; bens pereciveis — que se deteriorarido rapidamente
mesmo sem uso; bens duraveis — que sobrevivem a ocasides de uso multiplo; bens
nao-duraveis — que serao consumidos numa unica oportunidade.

Um Produto define-se ainda pelos seus aspectos tangiveis: tamanho; durabi-
lidade; cor; modelo; peso; gastos indirectos (implantagdo, manuten¢io); variedade
(gravuras, serigrafias e multiplos); personalizacdo (os retratos) e design. E ainda pe-
los aspectos intangiveis, que sdo aqueles onde mais facilmente se podera especular
financeiramente e que siao controlados pelo Sistema: qualidade; reputacao; posicio-
namento (marketing); marca (o artista); garantias (de investimento); imagem e status
(do coleccionador e da corte do Sistema que faz por ser visto nos eventos).

Como podemos ver, sio muitas as variaveis envolvidas no Produto. Existem,
contudo, trés pontos chave que sdo de inegavel importancia em qualquer oferta: a
qualidade, que tem a ver com o quao perfeitamente o Produto satisfaz um desejo ou
necessidade do cliente; a pesquisa e desenvolvimento, que podem colaborar na qua-
lidade crescente de um produto e a elimina¢ao de deficiéncias e fortalecimento de
pontos fortes, que influenciam a qualidade percebida do Produto, favorecendo a sua
aceitacio e apresentacao.

Um Produto néo so deve ter qualidade como também deve “aparentar ter qua-
lidade” (esta online para quem quiser aprender). Cores, embalagem, exposi¢io sem
duvida alguma influenciam na decisao de compra. A apresenta¢io nio deve apenas
ser esteticamente agradavel mas deve também ser coerente com o publico-alvo. A
constru¢ao de uma marca forte para o Produto € consequéncia de um relacionamen-
to satisfatorio com o mercado-alvo (aqui a coisa reduz-se porque o mercado-alvo é
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sempre o mesmo e faz parte do proprio Sistema de que falamos). Quando esta identi-
ficacao se torna forte o bastante, a marca passa a valer mais do que o proprio Produto.

Seguem-se depois as etapas que sao necessarias para o desenvolvimento do
Produto, a produgio. Do ponto de vista técnico, a produgao consiste em transformar
um bem e compreende uma série de operagoes fisicas que modificam certas carac-
teristicas de um determinado objecto (na arte € igual, na verdade em arte até ja nem
é preciso modificar quaisquer caracteristicas...). Do ponto de vista economico, ¢ uma
accao de producao toda aquela que torne qualquer coisa num objecto util e que, por-
tanto, faca aumentar a sua utilidade, ou a criagdo de bens e servigos, para suprimir
necessidades (reais ou projetadas) do ser humano.

Dado que “o homem moderno, cuja actividade reveste a forma de uma mer-
cadoria ou se representa num valor, corresponde ao “selvagem” que adora um idolo
de madeira, e um quilo de batatas comprado num supermercado nio é mais racional
do que um totem.”", produtos sdo entdo os varios bens e servigos que resultam de um
processo de produgao e que, ou sio consumidos, ou sdo utilizados num Produto pos-
terior (podemos falar de todos os eventos que se associam para rentabilizar o Produto,
como todo o tipo de exposi¢oes, artigos nos media etc.).

SISTEMA

Segundo o Dicionario Etimologico da Lingua Portuguesa®, Sistema, em grego
systéma, atos, € a reunido num so corpo de diversos objectos, de partes diversas do
mesmo objecto; um conjunto total; grupo, grupo de pessoa; corpo de tropas, colégio
de sacerdotes, corporagio; assembleia politica; confederacio, associagio, liga; reba-
nho; conjunto de doutrinas, de institui¢des; constitui¢io politica; sistema filosofico;
reunido de versos que formam um todo. Sistema é assim um conjunto de elementos
interdependentes que se organizam para formar um todo.

Todo o Sistema possui objectivos gerais e especificos. Um sistema é um conjun-
to de orgaos funcionais onde cada qual tem uma determinada func¢ao. A integracao
entre os varios componentes de um sistema da-se pela relacio intrinseca entre eles.

Ao acto ou esforgo colectivo simultaneo dos diversos orgios de um Sistema, a
cooperagdo entre esses 6rgaos, chama-se sinergia. A boa integragio entre os elemen-
tos que compoe um Sistema significa que as transformagoes ocorridas numa das par-
tesinfluenciaintimamente todas as outras. Uma alta sinergia faz com que um Sistema
cumpra a sua finalidade e atinja os seus objectivos gerais e especificos com eficiéncia.
Uma falta de sinergia promove um mau funcionamento do Sistema, podendo a causar
a falha completa, a faléncia, a morte. O Sistema, como uma maquina afinada tem de
continuar, nio pode parar: “um sistema global que nunca dorme, como se para garan-
tir que nenhum despertar potencialmente perturbador nunca mais seja necessario
ourelevante.”s Se pensarmos em economia financeira, em mercados, em producio e

11 JAPPE, Anselm, 2003, p. 34
12 VolumelV,p. 211
13 CRARY, Jonathan, 2014, pp. 33 €34
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consumo, damo-nos conta que é preciso que se continue a produzir, a divulgar, a qua-
lificar o Produto para dar lugar a mais-valias.

Nao interessa o que se faz, interessa que se faca em quantidade ja que a palavra
chave que mais se ouve em economia é crescimento. E preciso criar dividendos: nio
sei quantos trabalhos um artista produz — manda produzir - actualmente, mas sei que
provavelmente os artistas antigos que ainda hoje nos servem de referéncia, precisa-
riam de viver varias vidas para fazer aquilo que um artista “produz” hoje.

Isto pde-nos o problema da qualidade, questio relativa ou, como aprendemos
acima, “aspecto intangivel” que podemos definir, talvez de modo superficial como
amadurecimento. Em principio, para comer uma fruta ou um vegetal temos de espe-
rar que ele amadureca, alguns frutos sao toxicos se ingeridos extemporaneamente.
Na Arte é igual, um trabalho tem de amadurecer'4, de outro modo pode ser tio toxico
como os fundos de acgdes. No nosso Sistema nao ha lugar a amadurecimento porque
se quer muito e agora. O publico tem de ser constantemente activado porque a esti-
mula¢do em quantidade impede a reflexdo e o pensamento critico, embota o nosso
entendimento e o consumidor quer-se ignaro.

“Apesar de afirmagdes em contrario, assistimos a diminui¢io das capacidades mentais
e perceptivas em vez de sua expansio e modulagio. A situagcao hoje é comparavel ao cla-
rao tipico da iluminagio de alta intensidade ou a névoa cerrada, nos quais nio ha varia-
¢Oes tonais suficientes que permitam fazer disting6es perceptivas e nos orientar em fun-
¢do de temporalidades compartilhadas. O clardo, nesse caso, ndo € brilho literal, mas a
aspereza ininterrupta do estimulo mondtono, no qual uma ampla gama de capacidades
receptivas é congelada ou neutralizada.”s

Mas continuemos a estudar o Sistema para podermos compreender bem o que
é e como se comporta. Este Sistema funciona como um todo, é irredutivel nas suas
partes, mas também interage com o meio através de entradas e saidas, é uma questio
de existéncia. E um Sistema aberto, relativamente dinAmico para poder acompanhar
ligeiras flutuagGes, tendo apenas a dindmica necessaria e suficiente para manter o
status quo e subsequente permanéncia.

Os sistemas podem possuir a particularidade de manter o meio interno estavel
mesmo diante de altera¢des no meio externo, possuem uma extraordinaria capacida-
de de manutencgio e sobrevivéncia. No caso do Sistema das artes podemos facilmente
observar essa competéncia ja que ele se tem mantido quase inalterado nas propos-
tas de oferta de produtos que difunde, independentemente das varia¢des politicas,
sociais, economicas e culturais que o mundo tem vivido nestes tempos proximos.
“Pouco importa que os objectos comprados sejam os mesmos, desde que o sujeito

14 “Sinto que um escultor tem que ser velho. O conceito de escultor jovem nio existe. E uma aberragio.
Um escultor é um velho com 80 anos e barbas brancas, para conseguir saber o que fez, para ter um
distanciamento do seu trabalho. A escultura, como eu a entendo, é um processo extremamente lento, duma
lentiddo extrema. A escultura é um crescimento interior e exterior; os passos que se dio sdo lentos para que
os avangos sejam solidos.” in Pereira, José Fernandes, Rui Chafes, Revista ArteTeoria n°11,2008, p 322

15 CRARY,Jonathan,2014,43
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tenha a sensa¢do de mudanca pessoal.”® Sio os mesmos artistas, 0s mesmos criticos,
os mesmos curadores, 0os mesmos coleccionadores; por vezes chega alguém novo que
completa o carrossel mas que repete o mesmo fluxo continuo de uma existéncia quase
que autofagica num aparente eterno retorno.

Longe estamos do tempo em que a Arte estava ligada ao desencobrimento rea-
lizado por alguém que tinha uma determinada pericia, ja se percebeu que a arte que
se produz e consome na actualidade é tio s0 mais um Produto de entre tantos outros
que pululam pelo planeta. Assim, e tal como os restantes produtos que se encontram
no mercado, a grande maioria da produgao artistica que se divulga pelos meios de co-
municagio tem seguido o mesmo principio do resto da produ¢ao mundial, o principio
da Obsolescéncia Programada. Tudo é rapido e rapidamente cai em desuso, o Sistema
tem de aparentar uma reinvengao constante mantendo-se, no entanto, sempre igual.

OBSOLESCENCiA PROGRAMADA

Obsolescéncia programada é desenvolver, produzir, distribuir, divulgar e ven-
der, propositadamente, produtos de consumo de modo a que se tornem obsoletos ou
nao-funcionais num prazo curto, especificamente para for¢ar o consumidor a com-
prar novas geragcoes do mesmo Produto. A obsolescéncia programada faz parte de
uma estratégia de mercado que visa garantir um consumo constante através da intro-
ducao da insatisfa¢cao nos consumidores, uma estimulag¢ao que provém da quantida-
de e do excesso de objectos disponiveis ao consumo. Os produtos que satisfazem as
necessidades daqueles que os compram deixam de funcionar ou tornam-se obsoletos
num curto espago de tempo, tendo que ser obrigatoriamente substituidos de tempos a
tempos por outros produtos mais recentes. Mais consumo, mais produ¢ao, mais ven-
da, mais riqueza.

No caso do nosso impiedoso Sistema, o que acontece ¢ uma subversao deste
principio, ja que os produtos desenvolvidos, produzidos, distribuidos, divulgados e
vendidos sdo, essencialmente, 0s mesmos e com os mesmos agentes envolvidos. “A
paixio auto-consumidora tem um poder dramatico: 0 uso possessivo € menos exci-
tante para o espectador-consumidor do que o desejo pelas coisas que ainda nio pos-
sui; a dramatiza¢io do potencial leva o espectador-consumidor a desejar coisas que
nio pode utilizar plenamente””. Existe a introdugio do factor insatisfagio que é sa-
ciado com a aquisi¢ao de um Produto basicamente igual travestido de nova maneira.
Assim se alimenta o sistema e os elementos que o constituem.

16 SENNETT,Richard, 2006, p.103
17 SENNETT, Richard, 2004, p.110
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ARTE

A Techné grega é, na sua tradugio tradicional latina Ars, Arte. Mas o termo de
origem latina esta longe de dar conta dariqueza da especificidade semantica do termo
grego, que tanto pode querer dizer uma actividade de produgao artistica como uma
actividade de produgio técnica. Em ambos os casos trata-se de uma pericia.

“Da mesma raiz de Techné é o verbo grego que significa ‘deixar pronto, fazer, produzir
por trabalho ou arte’. Designa, portanto, tanto uma técnica de produgédo ou de manipu-
lagdo, como também uma arte enquanto oficio e, bem assim, uma actividade artistica.
Quem domina uma tal capacidade técnica é o perito. E assim que o sentido dos termos
artifice, ou artesio, e artistas, sdo especificagdes do sentido mais alargado de perito.”®
Diz-nos Aristételes, relativamente as pericias, em ‘Etica a Nicomano’que para adquirir-
mos exceléncia temos de as por em pratica, “porque ao praticar adquirimos o que procu-
ramos aprender. Na verdade, fazer é aprender.”

Arte vem do latim Ars que se pode entender como a maneira de ser ou de agir.
Conduta, ciéncia, oficio. Qualidade, habilidade (adquirida pelo estudo ou pela prati-
ca). Conhecimento técnico, talento. Trabalho, obra, tratado. Arte é a capacidade ou
habilidade da aplicagiio de conhecimento para a concretiza¢io de uma ideia. E o con-
junto dos meios pelos quais é possivel obter a realizagio pratica de algo. E técnica,
oficio, pericia, habilidade. E a producio de obras ou formas orientada por um ideal
estético, com o objectivo de expressar subjectividade ou transmitir um conceito ou
uma mensagem.

“Arte é ainda a habilidade para enganar ou para se conseguir o que se quer = Astucia,
Manha.”2°

As coisas ndo estdo tio afastadas umas das outras, a grande diferenca, parece-
-nos, reside no sentido que as palavras tém. O publico, observador, espectador — cha-
memos-lhe o que quisermos — tem a responsabilidade de dar significado aquilo que
vé e 1é, e de se aperceber que o que houve foi apenas uma alteragao no eixo da com-
posi¢ao. Ou seja, se no passado a Arte se centrava naquele que tinha a capacidade do
“desencobrimento que levava a verdade a fulgurar em seu proprio brilho”, naquele
que tinha a pericia de transformar a matéria e lhe dar forma, imbuindo-a de signifi-
cado; agora a arte centra-se num conjunto astucioso de elementos interdependentes
que se organizam para formar um todo que tem a habilidade para enganar, ou para
conseguir o que quer.

18 CAEIRO, Antdnio de Castro, nota 17, p. 284, 2018

19 LivrolIl, p.48

20 Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2020, https://dicionario.priberam.org/arte
[consultado em 07-09-2020].
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I. VIAGENS

1. TREZENZONiO, 0 OLHAR DO PEREGRINO, 0 VALOR E A PAISAGEM

Foi a tentativa de perceber os tempos atuais que nos conduziu na tarefa de
aprofundar o entendimento da narrativa de Trezenzonio, um monge que viveu no
principio de um outro Milénio e que nos deixou descrita a sua viagem mistica’ E uma
narrativa muito visual e nela constatamos uma sucessao de paisagens que o monge
vai descobrindo na sua aventura e cujo valor simbolico depende, fundamentalmente,
do valor que o seu olhar lhe transfere. Ao subir a uma torre o monge vé um horizonte
muito maior, que lhe revela uma ilha anteriormente escondida. Quando desembarca
nessa ilha é surpreendido por um templo magnifico, que se mostra por entre a topo-
grafia e vegetacao do territdrio. Desse templo regista momentos extraordinarios que
apenas o seu olhar interior pode descrever e revelar. Por fim, no seu regresso, revé,
progressivamente, a paisagem urbana da terra de onde partiu, mas destruida, retor-
nando em seguida a casa que o criou, recebendo nela abrigo e tranquilidade. A sua
viagem viabilizou-lhe a aprendizagem de outros valores das coisas e dos lugares, para
além dos comummente aceites.

A descoberta daquilo que a época se entendia de maior valor, mais precioso, re-
velador e mistico, passa por uma série de visualiza¢Ges paisagisticas, que se alargam
ou acercam consoante o ponto de vista, o que possibilita uma metamorfose da cons-
ciéncia através de visualidades e, para nos agora, uma metafora daquilo que se pode
considerar ser a parte mais profunda da valora¢ao da arte.

2. A ViAGEM, 0 TURISMO, 0 MAPA MENTAL

Sao diversas as aproximagoes que se desenvolvem na leitura da narrativa de
Trezenzonio, sendo que uma sera a similitude temporal, porque se situa, tal como nos
hoje,numazonadetransiciodemilénio,eporque criaumvaloranteriormentenaoexis-
tente, a partir de uma narrativa utopica, questio prioritaria nesta nossa perspectiva.

Do peregrinar mistico medieval ao peregrinar cultural contemporineo,
existe um mesmo pensamento condutor. Tal como um olhar do alto de uma torre
orienta a descoberta da ilha, também os “GPS’s” de hoje nos colocam na senda cer-
ta do encontro de coisas que nos preencham e que colocamos debaixo de concei-
tos como ansiedade de conhecimento, a experiéncia do diferente ou simplesmente
como atitude cultural.

Cada vez temos mais estratégias tecnologicas que nos permitem ter olhares
progressivamente mais amplos. Daatmosferaoujaforadela,essavisiodaglobalidade

1 Embora os textos que conhecemos sejam um pouco posteriores a narragio e, ao que se depreende, copias
do original. VORAGINE, Jacobus de, O.P. ca 1228-1298. [Legenda aurea / Jacobus de Voragine. Liber de
miraculis Beatissimae Virginis; (atribuido a Jacobus de Voragine). De solisticionis insule magne; (atribuido
a Trezenzonio) [1376-1400]. — [1] f. papel, [360] £., [1] f. papel (2 colunas, 34 linhas): pergaminho, il. color;
258x183 mm. Biblioteca Nacional de Lisboa.
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¢é ainda deformada pela perspectiva da angulagao da observagio. Parece assim que a
Humanidade, ainda continua limitada a percepcionar apenas a paisagem que lhe esta
entorno, tendo necessariamente de se deslocar para aproximar horizontes e conhecer
a “paisagem” sem deformacao.

Naperegrinagaomoderna, naviagem, évulgarousodoavidocomomeiodedes-
locagdo obtendo-se a visdo aérea, ao que Trezenzonio niao podia aceder. Penetrando
ainda mais no espaco e avan¢ando por ele adentro, a partir do momento em que nos
libertamos do nosso mundo, faz parecer que se usufrui da paisagem como um todo.
Mas mantemos a deformacao dos bordos do horizonte e, para além deste, ainda nos
falta o outrolado da esfera.

Nao podemos, portanto, pensar que temos possibilidade de uma percep-
¢do global da paisagem... Mas refazemo-la mentalmente, imaginando-a. Tal como
Trezenzonio.

Verificamos que toda a paisagem, com todas as suas sombras e promessas, sao
mapas mentais, que, por muito rigorosos que sejam e por sofisticados meios de aferi-
¢do0 que se possuam, acabam por valorizar sempre a subjectividade da paisagem que
se deseja ver (quer esteja em causa um sujeito ou um outro referente).

Asinfinitas perspectivas de como se pode contemplar uma paisagem sao ques-
toes que fascinam o nosso tempo e sao confirmadas pelos avangos da fisica e da tec-
nologia, que ampliam e validam outros conceitos do mundo, todos possiveis, todos
verdadeiros, todos sobrepostos. Mas ainda nos parece ser apenas do ponto de vista
teodrico ou, de certa maneira, ainda nao reconvertidos em possibilidade perceptiva
humana consciente, porquanto existe sempre um desfasamento entre a verificagio
tedrica e a sua valida¢ao na pratica comum, assim como a aplicabilidade e teoriza¢io
do fenomeno-...

Desta evolugio progressiva da percecio global da paisagem e da coisa na
paisagem, poderemos extrapolar para outros territorios e outros conceitos per-
ceptivos. Da fotografia obtida com vastissimos pontos de visao e enquadramentos
de um local iconico, publicadas nas redes sociais pelas multides de turistas que o
visitaram ao longo de um determinado periodo de tempo, onde se mapeia 0 nosso
mundo através da actividade das massas humanas, a obra de arte onde os artistas
vao inscrevendo infinitos pontos de vista que se debatem, se apreciam, se contem-
plam, se criticam, e que constituem um corpus perceptivo desse outro mapeamen-
to-ambas as situa¢des sao mapas mentais e geografias ontologicas do mundo, po-
rém com designios diferentes.

2 Recentemente, com a necessidade de contornar o perigo de contaminagdes pandémicas, tornou-se banal
erecorrente a aplicagio de sistema de encontros virtuais internacionais, em aulas, reuni6es, debates,
congressos, em diversos os actos culturais, em que um conjunto de pessoas, maior ou menor, se junta ao
longo de um mesmo periodo de tempo, mas com absolutas diferengas para cada um, em relagio ao lugar
geométrico planetario, temporal, territorial e conjuntural. Também a tecnologia de comunicagéo 5G
possibilita a existéncia virtual em diversos pontos territoriais num mesmo tempo. Estes dois exemplos
colocam as teorias de Einstein numa realidade plausivel, embora nio se pense nelas quando no
usufruto de situagdes tdo comuns.
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Assim, os novos peregrinos, deslocam-se em hordas para visitar os locais onde
imaginam poder encontram objectos magicos, reveladores, onde esperam descobrir
aesséncia do se Ser. Coisas que integram um conceito lato, o de Cultura... exactamen-
te como a descri¢ao do tesouro da Basilica de Santa Tecla da Magna Ilha do Solsticio,
descoberto e narrado pelo monge Trezenzonio na sua viagem, nos inicios do segundo
Milénio. Apenas com a diferenga que, a0 monge, nio foi permitido retornar ao mundo
com testemunhos da sua viagem, enquanto ao viajante actual lhe é permitido arreca-
dar pequenas lembrangas, genericamente icones da paisagem e das coisas, marcos de
um mapeamento, arquétipos de incertas epifanias, mas, igualmente, de mios vazias
de significantes.

As viagens s3o compostas por paisagens mutantes, maleaveis, com diversos
pontos de vista num crescendo valorativo. Podem ser observadas com os olhos, com a
razao e com a emog¢ao. Sao viagens ao mesmo tempo concretas e irreais, mas sempre
verdadeiras. Quando se lhes atribui valor simbdlico e espiritual, cultural, a viagem é
paradigma estruturante do pensamento conceptual artistico, tdo actuais hoje como
hamil anos, dai o interesse que nos despertou para iniciar um pensamento sobre arte,
capital e cultura.

3. AS MUDANGAS DE MILENiO, PERSPECTIVAS ANTROPOCENICAS

A procura desesperada de transcendéncia que o Homem dos milénios anterio-
res encetou, tentando dar um sentido a sua propria vida e ao mundo que, ou se procla-
mava ruir sendo o seu total fim, ou ruia mesmo defronte dos seus olhos, transparece
na narrativa de Trezenzonios. Embora se acentue nas passagens de ciclo, nomeada-
mente nos Milénios, este tipo de modelo psicossocial atravessa todos os tempos e to-
das as culturas, sendo porisso facil reconhecé-lo na narrativa de Trezenzonio. Datada
do século XI ou XII vem sorver todos os medos milenaristas que assombravam a men-
talidade destes primeiros séculos, agravados na Peninsula Ibérica pelas invasdes dos
mouros que assoberbavam os povos cristaos.

Os medos milenares de hoje sdo semelhantes, com ameagas ideologicas ou
pandémicas, guerras facciosas e respetivas migracdes de despojados, desconfiangas
do diferente, desigualdades e radicalismos (Gusmaio, 1992; Duby, 1988)+. Tal como os
Cruzados do ano mil, que avancam por terras alheias tentando liberta-las ou proteger
0S seus povos, existem organismos coletivos internacionais, alinhados por objetivos
e missoes semelhantes. As migracdes, em fugas arriscadas para resgatar a paz ou em
busca de maior abundancia, os genocidios religiosos ou ideologicos, e, fundamental-
mente, 0 medo atavico da vertigem da queda do mundo, através de variadas possiveis
catastrofes colectivas, como o aquecimento global, as mudangcas climaticas e as crises

3 Trezenzonio, na sua narrativa, afirma que ndo encontrava gente galaica quando enveredou por uma Galiza
deserta devido as invasdes dos infiéis em nome de um outro deus.
4 GUSMAO, Artur Nobre de, 1992. Romdnico Portugués do Noroeste: alguns motivos geométricos na escultura
decorativa. Lisboa, Veja.
DUBY, Georges, 1988. El Ajio Mil: Una Nueva y Diferente Vision de un Momento Crucial de la Historia.
Barcelona, Editorial Gedisa. (DUBY, Georges, 2002. O Ano Mil. Lisboa, Edi¢6es 70. ISBN 9789724400266)

DORA-IVA RiTA 65



pandémicas, os poluentes universais e o desequilibrio biologico das espécies... Todos
estes temores agravados pela entrada de uma outra Era, precisamente na dobragem
para o terceiro milénio, o Antropocenos.

Foram situac¢des e contextos similares que caracterizaram a mudanca dos ci-
clos, dos séculos, dos milénios, gerando rea¢des similares: na viragem do primei-
ro para o segundo Milénio esse medo era atribuido aos castigos divinos, no terceiro
Milénio a ciéncia e os meios tecnoldgicos tecem outras causas, mas em ambas as €po-
cas se constroem fins e novos recomecgos.

A procura de estabilidades leva-nos a tentativa de engendramento de utopias,
sejam religiosas sejam cientificas, sejam sociais ou artisticas, sejam espirituais ou
plutocraticas, inevitavelmente, cheias de expectativas redentoras e encorajadas pela
possibilidade do ver a paisagem sem macula de deformagoes. No ano Mil essa esta-
bilidade, essa salva¢io suprema, procurava-se na religiao, num Deus. Lutava-se por
isso, invadia-se e matava-se em seu nome. Orava-se, doava-se a riqueza material em
troca da ascensao espiritual, seguia-se caminhos ascéticos também para o encontro
dessariqueza, derradeira seguranca sobrenatural. Peregrinava-se para purificar o es-
pirito. Tal como ha mil anos, também nos peregrinamos, massificadamente, o que de-
signamos como “industria do turismo”, sacrificando um verdadeiro conhecimento do
Outro e do Si por um consumo cultural de pouca ou nenhuma qualidade, construido
sob os paradigmas lucrativos da “industria da cultura”, desvirtuando qualquer cons-
ciéncia do papel do individuo no grupo ou no mundo.

O Homem do terceiro milénio continua com ansiedades semelhantes, ten-
tando supera-las através da conquista da riqueza... Mas esta riqueza é palpavel, ma-
terial. Neste milénio a utopia parece facil de alcancar porque se projectou nos bens
de natureza consumista, inevitavelmente efémeros. Subvertendo verdades naturais
ganha-se mio de territorios, cérebros, institui¢des financeiras, todos os negocios lu-
crativos, numa escalada que iniciou o seu crescendo em meados do milénio anterior,
mas atingiu uma pujan¢a descarada em volta do ano Dois Mil. E enquanto tudo isso
nos é consentido, se fizéssemos um grafico, poderiamos perceber alinha do “progres-
so sustentavel” até chegarmos ao ponto em que nos encontramos, com um planeta
sem capacidade para absorver todo esse “progresso (in)sustentavel”... Devido a esta
ambicao desmedida, na viragem para o terceiro milénio foram extintas quase tantas

5 Adefini¢do metodologica de Antropoceno é matéria em estudo na Comissio Internacional de Estratigrafia,
organismo da Unido Internacional de Ciéncias Geologicas. A decisao final seria tomada em 2020, durante
o Congresso Internacional de Geologia em Nova Delhi, india, adiado devido 4 pandemia. Considera-se
o Antropoceno a Era ou Periodo geoldgico que ja estaremos a viver, caracterizando-se pela modificagiao
indelével da estrutura geoldgica do planeta devido a actua¢ido da Humanidade. Ainda nio se chegou
aum acordo em relagio a este momento decisivo que lhe determinou o inicio, sendo defendido por
alguns cientistas gedlogos que este surgiu com a espécie humana, outros consideram ter sido a Revolugio
Industrial, e ainda outros, defendem que se iniciou a partir do momento em que as estruturas geologicas
do planeta foram modificadas com as explosdes atomicas de finais dos anos 50 do século XX, sendo estes os
que terdo dados mais objectivos e mensuraveis (existe um marcador geoquimico nas rochas devido
aos testes nucleares na atmosfera, realizadas até os anos 60, com pico de ocorréncia em 1962, que deixaram
uma assinatura isotopica de carbono-14 e pluténio-238 nas rochas).
Steffen, W.; Grinevald, J.; Crutzen, P.; McNeill, J. (2011). The Anthropocene: conceptual and historical
perspectives. Philosophical Transactions of the Royal Society A.
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espécies animais e vegetais quantas se extinguiram naturalmente desde a extingao
dos dinossaurios. E os desequilibrios avangam cada vez mais, deixando mares secos
ou sem vida, desertificando zonas do mundo e deixando irrespiravel o ar de outras,
desenvolvendo doengas globais, desanimos e fomes. Tal como no entorno do ano Mil,
as hordas de migrantes, indesejados por todos, sofrem a espoliacdo de bens, da ter-
ra e da vida, sendo jogados como menos-valias pelos povos onde se tentam acolher...
Foge-se da insanidade das sociedades que retiram qualquer dimensao humana e so-
cial ao mais pobre, a mulher, a crianga e a todos os outros entes nao humanos, foge-
-se a irreveréncia e aos extremismos religiosos e seculares, a guerra, a fome e a dor.
Desesperadamente procura-se o reequilibrio, o bem-estar, a educa¢io, a saude e um
teto... e poder de compra. Procura-se ainda conquistar paraisos ou o que se imagina
ser o paraiso... Mas o Antropoceno manifesta-se pela impossibilidade de recuo, pela
marca indelével da accio do Homem na estrutura do planeta.

A um nivel mais restrito, a nossa espécie procura e prepara hoje a evasio do pla-
neta, que ja sabe efémero e inconstante, mas a filosofia e as artes continuam a criar e
a autoestimular-se para encontrar utopias, espacos mentais onde essa desejada esta-
bilidade nao seja tao simplista.

Asmudangas de Ciclos, de Milénios, sio momentos criticos, que nosimpelema
investir em tentativas de redenc¢io, sejam elas quais forem. Almeja-se uma revelagcao
que nos retire do tempo comum e nos projete para outra esfera, seja ela a divina, plu-
tocratica ou outra qualquer. Cada tempo tem a sua perspectiva de olhar para as coisae
lugares, atribuindo-lhes valor de acordo com a seu anseio. Mas o fator dabusca é sem-
pre potencialmente semelhante: um derradeiro objetivo, a validagao da existéncia de
uma causa essencial, seja um demiurgo, seja a possibilidade de suplantar o Outroou a
Si através da posse material do mundo.

Estes tempos de charneira entre milénios, com os inerentes medos e cogita-
¢oes de fim de ciclo (Gusmao, 1992; Duby, 2002)%, caracteriza fenomenologicamente a
nossa época com uma voracidade de aquisi¢ao consumista absurda, uma corrida de-
senfreada do conhecimento tecnologico, num tempo que aparentemente se demons-
tralimitado e comindicios evidentes aos olhos de todos: a certeza que os ecossistemas
sdo efémeros e frageis promove as expectativas de sair do planeta e, mesmo, do pro-
prio sistema solar; a consciéncia da real dimenséo espacial de todo o ser vivo; os indi-
cios cientificos da entrada do planeta numa outra Era, o Antropoceno, o momento de
viragem marcada pela hegemonia planetaria dos humanos; e, fundamentalmente, a
sofreguidao com que se viaja através de todo o planeta, ja ndo unicamente para o estu-
dar mas com uma ansiedade individual de possuir o transitorio, uma marca do poder
individual, vazia e supérflua, a que damos o nome de “turismo”. A viagem de auto-
conhecimento, como a de Trezenzonio, tornou-se obsoleta. A viagem de hoje acaba
por ser completamente oposta a postura de Trezenzonio, embora também fruto da
mesma ansiedade milenarista.

6 Gusmaio, 1992, Op. cit; DUBY, Georges, 2002. O Ano Mil. Lisboa, Edi¢oes 70. ISBN 9789724400266
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Assim, a criagdo de metodologias para essas transcendéncias, que respondam
e desemboquem na questao colocada por cada um, estao também relacionadas com
as disponiveis no tempo em que se vive, sendo diferentes e tendo meios diferentes, de
época para época.

Embora a obra de arte tenha sido, fundamentalmente, um bem de referencia-
¢do e eleicdo, a partir de meado do segundo milénio, clarifica-se como ostentagio e
demonstrag¢io de poder, tornando-se um dos meios mais estaveis de aferi¢ao de ri-
queza. Mas nao para todos. Os nio detentores vao procura-la aos templos, palacios e
museus, usufruindo-a através da “industria da cultura” e da “industria do turismo”.

E evidente que a obra de arte possibilita outros mapas mentais, outras viagens,
outros pontos de vista, e a descoberta de novos mundos com paisagens e coisas dife-
rentes das instituidas, outras maneiras de ser, pensar e viver. Mas se dela se esperar
alguma materialidade, seja o que for, estas suas particularidades intrinsecas desvane-
cer-se-20. Digamos que, quando se perdem os referentes de alguma coisa, ou quando
lhe damos outros que lhe sejam estranhos, torna-se muito dificil perceber o que, de
facto, essa coisa € ... E, nesta situacio, as particularidades ontoldgicas da obra de arte
dissipam-se. Sobra um absurdo.

II. VIAGEM DA ARTE PELO ENSOMBRAMENTO CAPITAL

4. COORDENADAS, VALOR SiMBOLiCO, PROPRIEDADE E CAPITAL

As coordenadas dao-nos os lugares das coisas que procuramos, que queremos
encontrar, descobrir ou onde chegar. Coisas que sao uteis, intteis ou apenas raras ou
unicas. Coisas que, por qualquer destas razdes queremos possuir ou onde chegar. As
coordenadas sdo pontos indicativos de coisas num mapa indiferenciado a partida. As
coordenadas em Trezenzonio seriam a convocagao divina. Hoje com GPS ja nao sao
necessarias intui¢cGes misticas ou calculos de trigonometria para referenciar um lugar
ou uma coisa. Mas qualquer possibilidade de referencia¢io acaba por ser um racioci-
nio sempre geomeétrico, cartesiano, calculado através da posicao relativa face a refe-
rentes mais ou menos universais - um posicionamento do olhar face a qualquer pai-
sagem. As coordenadas, num mesmo tempo, referenciam objectivamente e de uma
forma singularmente abstracta.

Este raciocinio abstracto de referenciaciao das coisas, sendo subjectivo e em-
preendedor na elei¢io da coisa, vai categoriza-las dando-lhes valor e, a realidade da
coisa, do lugar, é atribuida por cada um. Portanto, cada coisa e cada lugar tem todas
as possibilidades de ser coisa ou lugar diferente para qualquer outro, sendo que esse
privilégio é dado por quem empreende a viagem e os referencia. Os lugares e as coisas
transformam-se em valor, o que acontece quando alguém consuma o objectivo da sua
viagem e obtenha a valorac¢io da coisa ou do lugar.

Progressivamente, com possibilidade analitica desde ha cerca de 500 anos,
foram construindo-se, de metamorfose em metamorfose, os conceitos actuais do
Capital economico e financeiro, so teorizados em relagiio a sua ética a partir do século
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XIX, o que promoveu a consciencializa¢ao dos agentes, meios e processos que inter-
vémna sua construc¢ao e, assim, também as possibilidades de ataque e defesa do feno-
meno em si. O valor das coisas é, a pouco e pouco, transformado em capital.

O capital é a logica onde assenta a ordem das sociedades actuais. Metafori-
camente é determinar-se que um local é a capital de um territorio, onde tudo se in-
veste. E decapitar-se o inimigo ou aquele que se lhe opde. E o reconhecimento que
a unido transforma energia individual em capital humano. E também tirar partido
de tudoisto e aplicar-se em beneficio de interesses parcelares... é racionalizar e teo-
rizar de como investir e explorar os recursos, 0os meios e os demais, para reinvestir,
explorando ainda mais e criando ainda mais capital...

Sim, o capital é uma construc¢ao social ingrata, subjectiva e pouco equitativa.
Esta construcio desenvolveu-se ao ponto de se apoderar globalmente todas as coisas
e lugares, as sociedades, todos os recursos e transagoes humanas. Mesmo quando
se pensa em recuperar ou impor algum processo ou regime mais objectivo, justo ou
igualitario, estes acabam por cair no logro da posse e da mais-valia. Quando se fala
em mudancas de paradigma organizativo das economias das sociedades humanas,
fala-se em estruturas de crescimento sustentavel, em aplicagdes humanitarias dos
lucros, em filantropias ou mecenatos, tudo aplica¢des cinicas de lucros capitalistas
que, destes modos, se bem que dissimulados, vao recapitalizar-se, por acréscimo de
honorabilidades e poder ou por fugas licitas a impostos coletivos.

Uma das caracteristicas do capital é a sua embriagante avidez. Tem sempre de
se superar a si proprio, rumo a plutocracia. A valorizag¢io subjectiva da coisa ou lugar
entra em competicdo com o valor que outro lhe atribui.

O consumo ¢ um dos seus agentes. Industrioso, 0 consumo, € talhado e cultua-
do através de saberes bem alicer¢ados na comunica¢do de massas, desencadeando
fenomenos colectivos de adesdo, modas, prestigio. A situagio € tao perversa que pro-
move o desejo da aquisi¢cao das coisas mais inesperadas, supérfluas ou toxicas, muito
ajusante do conceito de mercadoria de Karl Marx. Os trabalhadores que produzem as
coisas, construidas pela energia gerada pelo seu trabalho, sdo aliciados a esgotarem
todo o pago do que produzem na sua aquisi¢do desses mesmos bens, ou mais ainda,
quando sao aliciados pelo capital a endividarem-se para obter as coisas por si produ-
zidas, transformadas em objecto de desejo, acrescentando ao capital as percentagens
por esses empréstimos. Essas mercadorias, esses coisas, sio muitas vezes cinicamen-
te propagandeadas como prioritarias para a ascensdo a uma abstracta “qualidade de
vida”, ou a uma abstracta “liberta¢dao” dos paradigmas actuais do esclavagismo ca-
pitalista. E se forem obras de arte, inserem-se na “industria cultural”, esvaziadas de
qualquer outro sentido.

Viciando os paradigmas da luta do proletariado de Marx, a perversao actual é
tamanha que até a consciéncia do trabalhador é coletivizada, surgindo como cons-
ciéncia coletiva organizada e integrada nas regras que o proprio capitalismo indexou
as sociedades, de modo a poder controla-las e que, de conversagdes a acordos, vai
mantendo todas as lutas dos povos dentro das regras capitalistas que lhe interessa,
nunca desfocando dos lucros, das mais valias que, quaisquer que sejam os protocolos
assinados, tém como regra o aumento continuo desse capital.
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5. CAPITAL E ARTE — CANIBALISMO ONTOLOGICO

Para além de outras actividades que geram capital sem produgao, preferencial-
mente aceites como licitas, como o football, algum do jogo de aposta ou investimen-
tos na bolsa, no campo das artes visuais, a produgio artistica que emerge esta com-
pletamente submersa pelas mais-valias capitalistas, num crescendo de valorizagao,
desgarrado do bom senso ou das leis normais de procura e oferta. O valor das obras
de arte é referenciado em fung¢ao da valoriza¢io que o capital lhes atribui, completa-
mente afastado de quaisquer ideologias estéticas, recorrendo a varios estratagemas
de validagdo. Comoissonio pode acontecer aluz das “leis” capitalistas, promove-se o
aumento do valor desproporcionado da obra, que s0 se valoriza porque se transforma
apenas em capital, renunciando a tudo aquilo que revela e promete como obra arte.
Este esvaziamento da arte como factor estético, ou seja, um factor ideologico carrega-
do de comunicagio, faz com que o dito “mercado de arte” seja uma coisa distanciada
da produgio artistica em si, distanciada dos seus verdadeiros produtores. O mercado
usa a obra de arte como elemento apelativo para transformar o capital ficticio em ca-
pital real. Este truque, porque é de um truque economico que se trata, constitui um
dos golpes mais profundos no patrimonio cultural colectivo. Os artistas sao obrigados
a este tipo de jogo como unica forma de sobrevivéncia “auténoma” pois, a unica solu-
¢do de poderem ter uma actividade artistica descomprometida é a de terem um outro
meio de subsisténcia, que permita exercer a sua profissao sem submissoes ao capital,
mas com o grave custo de ver a sua obra pouco ou nada valorizada, recusando subme-
té-la ao mercado que a iria destruir como entidade ontoldgica.

Sao muitas e variadas as estratégias que se desenvolvem em torno da arte
para criar infinitas mais valias em seu redor, criando auras que as transformam em
objectos de desejo consumista e ferramentas do capitalismo. As obras de arte como
ferramentas capitalistas sao muito mais importantes do que quaisquer outras, por-
que vao determinar valor através de coisas completamente novas, inexistentes antes
dessa determinag¢ao valorativa. Neste sistema capitalista, as obras de arte acabam
por ser coisas que vao criar capital sem que intervenham as partes conjugadas pelos
teoricos do século XIX e XX, o proletario, a mercadoria e o capital. Aqui o proletario,
que poderia ser o artista-autor que produz a obra, deixa esse papel para, também ele,
passar a fazer parte de um sistema integrado e fechado, de onde nio ira poder sair.
Parecendo um sistema paralelo ao mecenato renascentista, ndo tem nada a ver com
ele. Na transagiio da obra de arte “tradicional” o capital cultural nfio é transmitido na
venda da obra, mas hoje a obra e tudo o que ela poderia representar, nao interessam
ao capital, a obra de arte deixa de ter qualquer fun¢ao, a nao ser a de forjar capital.
Este fenomeno também nao tem a ver com a valorizag¢ao da obra de arte que integra
colecdes por opgao estética, de gosto ou de mera oportunidade. Na mesma perspecti-
va, ultrapassaria os leildes, mas usa-os para sustentarem, reiterarem e oficializarem
as suas mais-valias exorbitantes com que, sem decoro, ousam categorizar as obras.
Estas obras existem como se fossem capital, deixando para tras qualquer motivacao
filosofica, estética.
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Este fenomeno do assalto a arte pelo capital é muito recente, clarificando-se
nos anos 80 do século XX, associado ao conceito da “industria da cultura”. Mesmo
numa perspectiva em que a arte seria o que é apresentado num contexto do mun-
do da arte (Dickie, 1973), que nos aponta para um caracter processual, efémero e
institucional da defini¢io da obra como obra de arte, este fenomeno ainda nio es-
tava completamente definido, niao existindo ainda o determinismo de uma valora-
¢ao abusiva capitalista.

Entramos assim no século XXI com uma euforia vertiginosa dos artistas, que
acabou por arrastar colecionadores, museus, galeristas, criticos, tedricos, académi-
cos, versus um aproveitamento imoral e desenvergonhado da arte para produzir capi-
tal, ndo numa perpectiva de mais-valia, mas como aceleracio de “capital puro”.

Mesmo sem o sublinharem, nem ser requisito comummente aceite como in-
dispensavel, os artistas sao bastante inteligentes, porque a criatividade é o factor que
mais interfere na ampliaciao da capacidade cognitiva, estimulando mais avangos civi-
lizacionais. Evidentemente que muitos foram os que se aperceberam desta situa¢ao
golpista, que os coloca como vitimas entre o esclavagismo e antropofagia e destroi
quaisquer intentos utopicos ou ontologicos da obra produzida.

A arte € coisa estética, do ambito da filosofia, das ideias, portanto cada obra de-
senvolve em si paradigmas estruturantes para o pensamento e consciéncia colectivos’.

Aqueles que ja estavam dentro de um sistema comercial foram os alvos mais
faceis, pois ja estavam manietados e comprometidos com galeristas, agentes e cole-
cionadores. E como é evidente transformaram-se rapidamente em agentes submis-
sos do capital, ndo podendo ser outra coisa. Outros, que ambicionaram cota¢des tao
excessivas e ascensdes comerciais rapidas, lhes seguiram os trilhos. Hoje temos o
panorama artistico numa situagio caotica do ponto de vista das cotagdes individuais,
sendo complexa a destringa entre o que esta ou nao inflacionado. Um mercado da
arte onde observarmos obras de referéncia de séculos anteriores, cujas avalia¢des so-
¢obram perante outras actuais, realizadas neste século por autores ainda vivos, nao
pode ser credivel.

A obra de arte testemunha uma viagem, encetada pelo autor, vezes sem con-
ta concluida e reiniciada por todos os que a vivem. Cada obra de arte assemelha-se
anarrativa de Trezenzonio, utopica, intima, perturbadora. Cada obra de arte inicia
um ciclo que se vai concluindo na medida em que a sua fun¢ao é consumada ao lon-
go do tempo.

Inebriados por este valor transcendente da arte, os artistas de um pos-guerra
adocicado pelo facilitismo promovido progressivamente pelas sociedades capitalis-
tas, alguns galeristas e colecionadores, deixaram-se cativar pelas situagdes comer-
ciais absurdas propostas pelo capital, caindo no logro de poder ser esse um caminho,
o que fez disparar o valor atribuido a obras de poucos recursos artisticos que, a par e
sem destrin¢a dos poucos artistas que de facto se consagraram por designio proprio,
exorbitou a cotagdo de muitos outros.

7  JUNG, Carl Gustav, (2009). Arquetipos e Inconsciente Colectivo. Barcelona, Paidos Ibérica.
ISBN 9788449322280
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Tal como o conceito revelador ou transfigurador da viagem ficou comprome-
tido pela massificagao que o turismo lhe trouxe, também a obra de arte se volatiliza,
corrompida pela, aparentemente contraditoria, colocacao do valor significante num
nivel vazio de comunicag¢iao. O mesmo é dizer que se atribui valor a coisa sem substan-
cia, sentido ou uso possiveis. Deste modo o capital se recria, se multiplica, se oferece,
sem ter que se fundamentar em ouro ou productividade (nem em matéria nem em
energia). Sem padrao nem referéncia, a obra de arte é prostituida de forma canibalista
pela plutocracia. A arte, a grande vitima deste espirito antropocénico, fica ocultada
pelo comprometimento das consciéncias que, cinica ou ingenuamente, insistem em
falsear a validagdo da obra esvaziada, como o fechar de um cerco. Agora o viajante via-
jacircularmente, sem obra nem deleite, sem consciéncia da viagem, sem (re)conhecer
qualquer padrio que o transcenda, sem parar...

Cabe aos artistas desenvolver abertamente este debate, porque sera apenas
pela clara consciéncia da existéncia do problema por parte destes, que a arte podera
libertar-se do sequestro e asfixia do capital. E, sendo que esta asfixia € um factor cul-
tural, um roubo civilizacional, cabe também a todos os cidadaos livres terem a segu-
ranga para denunciar as evidéncias.
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Toda a verdade gera um escandalo.
— Marguerite Yourcenar

Mas, nas minhas exposi¢oes, vejo frequentemente duas pessoas
andarem juntas de texto em texto, e muitas vezes nem se conhe-
cem. Sio obrigadas a negociar o espago entre elas e o texto. Gosto
de pensar que houve romances entre estranhos que comegaram
assim. E sobre este ponto diria que se pode muito bem entender
o meu uso de texto como um desenho de inimeras coreografias,
algo que vai articular o espago.

—Joao Penalva

JoaoPenalvacomegaporsededicaradanca. Entre1970e1973estudaballetetéc-
nicas Graham e Cunningham com Jean Pomares na London School of Contemporary
Dance. Acabaria como bailarino na prestigiosa companhia de Pina Bausch, em
Wuppertal, tendo posteriormente trabalhado com Gerhard Bohner. Finalmente, em
1975, cria com Jean Pomares a Moon Dance Company em Copenhaga.

O seu percurso enquanto bailarino, viria a ter consequéncias inevitaveis no seu
trabalho como artista plastico. Com Cunningham regista a impressao do movimento
independente de qualquer escrita e narrativa, sendo o movimento e o seu desenvol-
vimento no tempo realizados com grande carga enfatica. Com Bausch explora o ex-
pressionismo alemio onde a narrativa e a teatralidade sao o mais importante. Com
Bohner, Penalva regressa ao movimento e a uma maior identidade. Mas o universo
da danga, onde o complemento entre movimento, musica e encenagio era pleno, se-
ria finalmente encontrado na companhia que funda com Pomares. Esta diversidade
de registos e de opg¢oes estéticas e performativas acabaria por ser fundamental paraa
versatilidade da sua obra plastica.

Dois factores foram decisivos para que uma mudanga ocorresse no seu projec-
to/processo artistico: em primeiro lugar, a obra de Joseph Beuys e, em segundo lugar,
o universo da critica de arte. Enquanto trabalhava com Bohner em Darmstat, visitava
comregularidade o museu regional Hessisches Landesmuseum, onde tomou contac-
to com um elevado numero de obras de Joseph Beuys, e frequentava assiduamente a
John F. Kennedy Library onde lia as revistas Art Forum e Art in America. Nestas lei-
turas interessava-se particularmente pelos textos criticos, imaginado-se a si proprio
como autor das obras artisticas ai referenciadas.

Um ano depois de ter criado a companhia com Jean Pomares, decide ir estu-
dar para Londres, para a Chelsea School of Art, onde ingressa com o intuito de ndo se
desligar da danca. Para esta decisdo tera contribuido o facto de artistas como Robert
Rauschenberg ou Jasper Johns terem trabalhado com Cunningham, revelando a pos-
sibilidade de existéncia de uma ligacio entre as artes visuais e a danga. A escola de
Chelsea seria, num primeiro momento, um espaco de criagdo de artefactos visuais
que pudessem servir adang¢a do ponto de vista cenografico, coreografico e conceptual.
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Depois de deixar esta escola, Penalva dedica-se exclusivamente a pintura,
utilizando uma gramatica pictdrica pessoal que nao faria prever as suas futuras
opg¢oes artisticas. Se na pintura, Penalva evitava qualquer tipo de interferéncia
exterior, o white cube, que é, afinal, o espacgo da galeria, colocava-lhe nessa altura
problemas novos de enquadramento e contextualiza¢io arquitectonica aquando
da mostra do seu trabalho.

Penalva olhava a actividade solitaria da pintura como algo que correspondia ao
seu desejo de nao estar sempre dependente de colaboradores, como ocorria na dan-
c¢a cujo trabalho é de natureza colectiva. Este controlo individual da obra era, para si,
gratificante, embora tenha voltado a sentir necessidade de um trabalho colaborativo.

Tal como o tempo da danga tinha ficado para tras, havia agora que deixar tam-
bém para tras a redugio a pintura com implica¢des tipograficas muito objectivas. Os
seus ultimos quadros mostram, com efeito, textos pequenos e até letras isoladas. A
utilizac¢io da tipografia como suporte permitiria a criacao de um discurso proprio e de
uma nova textualidade, como afirma o artista:

(...) estava a fazer um quadro pequeno e quis ter um texto num dos painéis. O texto era
meu, mas em lugar de o escrever eu, pedi a alguém para o fazer. Aperceber-me que es-
tava perfeitamente a vontade com esta outra caligrafia integrada no meu trabalho abriu
possibilidades que ja estavam confinadas a pintural®.

Estamos entido perante um novo momento de transi¢do na obra de Penalva.
Depois de deixar a danga para se dedicar a pintura, abandona esta ultima para se de-
dicar plenamente a instalagao. A tipografia passa a ser o seu suporte e o0 seu material
de trabalho. A sua estratégia passa a ser a narrativa. No contexto das suas instalagcdes
existem por vezes pinturas, ora isoladas, ora elementos de um todo, integrando tipo-
grafia e mensagens escritas.

Em 1993 Jodao Fernandes convida Joao Penalva para realizar uma instalagio no
velho edificio da Alfandega do Porto, antes da sua transformacio no edificio funcio-
nal que hoje ¢, dando inicio a uma nova abordagem na sua carreira de artista plastico.

O trabalho de Penalva assenta na composi¢ao do espac¢o, na dramaturgia do
lugar e na composi¢ao dos diversos elementos que constituem a instalagao; assim, a
relagdo entre os elementos no interior de um espaco encenado constitui ja um novo
desafio para o seu trabalho. Gera-se entdo um dialogo entre forma e fic¢ao, no qual
Penalva constrdi personagens e espacos de jogo geridos por uma narrativa produzida
especificamente para cada obra. O artista inicia um processo de inven¢ao de persona-
gens que vao deixando um rasto tipografico no seu trabalho.

Penalva procura o excepcional na por¢io de realidade seleccionada. Procura
mudar a percep¢io dessarealidade sem a alterar e sem ceder a qualquer tentagao lite-
raria. Contudo a sua obra convoca uma partilha de sentidos para realizar uma leitura
e uma visualiza¢ado num suporte que nao é o livro mas o espago expositivo. Penalva
refere-se de forma exemplar a sua op¢ao metodologica:

76 CAPITAL



Em vez de escrever para as paginas de um livro, pensei na parede ou no chao como su-
perficies que podem ser usadas para uma leitura mais demorada e, ao fazé-lo, colocar o
espectador numa posi¢ao em que ele ou ela dificilmente pode escapar a consciéncia do
seu proprio corpo no espago e no tempo, e a sua negociagio e navegacio desse espago
enquantorecipiente de ficges, e ao facto de elas estarem la para seremlidas. (...) Quando
escrevo, estou muito ciente do tipo de leitura que estou a produzir —uma leitura discre-
ta, muito consciente de nao estar nas paginas de um livro e de, por isso mesmo, ser uma
experiéncia publica. E de, pelas mesmas razdes, ela permitir mostrar um aspecto da face
publica da intimidade entre o leitor e o objecto lido. Se, por exemplo, tentamos ler o jor-
nal do vizinho no metro, podemos esperar todo o tipo de reac¢des - desde a simpatica,
dos que, sem uma palavra, nos facilitam um bocadinho a leitura, a mais agressiva, dos
que nos gritam. E claro, a mais comum, dos que fingem nio reparar .

A complexidade de cadauma dasinstalagdes faz com que o trabalho de Penalva
serevele profundamente inovador. As suas abordagens plasticas tao diversificadase o
cruzamento de temas tao diferentes numa mesma instalacao fazem do seu percurso
um caso singular no panorama da utiliza¢ao da tipografia nas artes plasticas.

As obras de Penalva sio constituidas por longas narrativas onde se encontram,
lado a lado, inumeros documentos reais e ficticios. Encontramos textos em folhas de
papel, em videos, em objectos tridimensionais, em fachadas de edificios. Uma pa-
noplia aberta e extensa de elementos que se ligam entre si de forma objectiva e sub-
jectiva, pela semelhanca ou pela ambiguidade que neles reside. Nao ha um centro por
onde o espectador possa decidir tomar caminho, num todo compacto que se inscreve
muitas vezes na especificidade de um espaco tridimensional, sem o alterar, mas nele
discorrendo de forma coerente.

Nessa disparidade, Penalva tende a delegar a propria autoria da sua obra nos
intervenientes nas suas narrativas o que acaba também por ser uma estratégia priori-
taria no seu trabalho, como refere Mark Girbourne: “a auséncia fingida do ego huma-
no é asua propria forma de egocentrismo, coisa que o artista portugués (... compreen-
de perfeitamente”5,

Nas narrativas de Penalva encontramos também uma descri¢ao da constru-
¢ao da obra, dos procedimentos adoptados pelo artista para a construir: negociagoes,
cartas enviadas e recebidas, partituras fotocopiadas, fotografias, textos manuscritos,
recortes de jornais, objectos encontrados e adquiridos, havendo por vezes a revelagao
dos obstaculos encontrados no seu desenrolar, num procedimento ludico habitado
por um certo humor, feito de uma grande subtileza. Guy Brett afirma que € a narrativa
que verdadeiramente caracteriza Penalva:

Cada obra [de Penalva] é uma narrativa assente numa técnica mista que frequentemen-
te abrange ou integra comentarios verbais do proprio artista, sob forma de entrevistas,
notas pessoais e elementos diversos, que poderao estar expostos na parede ou ser apre-
sentados numa publica¢do. Neste caso, é possivel que aparecam juntamente com outros
textos de varios autores e, quando assim €, por comparagao com estes, os de Penalva
surgem frequentemente como relatos nada afectados e bastante simples do modo como
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a obra foi feita; das pessoas que de algum modo, colaboraram, das dificuldades levan-
tadas e que poderiam ter obstado ao curso dos acontecimentos mas que acabaram por
enriquecer a obra, das respostas dos espectadores e, eventualmente, do reconhecimento
de fracasso, etcl4,

Mas o trabalho de Penalva também é feito de coragem. Em muitos dos seus tra-
balhos entrega-se a tarefas aparentemente inatingiveis, como assobiar uma sinfonia
completa, manuscrever a totalidade de um livro ou dangar uma coreografia quando ja
perdeu a sua elasticidade corporal de bailarino profissional.

Penalva trabalha com cuidado a apresentacio do texto - a palavragem's' - que
pode adoptar diversas estratégias: dactilografia e pintura que evocam o design tipo-
grafico; a manualidade do escrituralismo tipografico que através da grafite imitam a
tipografia industrial; legendas feitas de luz tipografica e de movimento - aparecimen-
-to/desaparecimento; o proprio manuscrito do artista.

Diga-se ainda que estas diferentes formas de registar graficamente a tipografia
surgem sempre como transcri¢io de um texto que o observador percebe que existe al-
gures e que lhe serve de original. Este facto gera contundentes contradi¢des quando o
artista produz textos manualmente, como se fossem seus, mas que na verdade apenas
se limita a transcrever manualmente.

O ano de 1992 marca o inicio da pesquisa de Penalva em torno da utiliza¢io da
tipografia e da escrita. Entre esse ano e 1994 (ainda na fase da pintura) percebe-se que
o universo da tipografia esta ja presente em obras de transi¢io, que utilizam ainda a
técnica pictorica, mas que se demarcam do seu trabalho anterior, da pintura conven-
cional, pela forma como passam a recorrer a uma pratica de produgio de escrita, de-
pois aplicada na concepg¢ao tipografica do quadro, no qual o design tipografico é ja o
conceito principal.

A este proposito vejamos a obra Crow’s Feet onde Penalva procura construir um
auto-retrato linguistico utilizando a tipografia, mediante um texto deliberadamente
infantil, mais concentrado na sonoridade do que no significado, explorando um certo
nonsense linguistico. E uma obra em que se realiza uma produgao de sentido fonético
utilizando a tipografia, num registo bem acabado, onde o texto alinhado a esquerda
utiliza um tipo de letra condensado, minimalista e sem artificios.

Noutras obras deste periodo Penalva faz uso de catalogos tipograficos - que os
designers utilizam para escolher os tipos de letra - dos quais retira fragmentos grafica-
mente interessantes. A simplicidade com que mostra os tipos de letra, como se des-
tacasse as letras do alfabeto que mais interessam do ponto de vista formal, revela o
interesse crescente pela reuniao de materiais tipograficos e sua utiliza¢ao na constru-
¢do das narrativas que se seguirdo no seu percurso como vamos observar em detalhe
numa das suas instala¢des mais significativas.

Um espaco transforma-se noutro espaco. O lugar de um crime ¢é afinal o lugar
da exposicdo. A estrutura da instalagdo LM44/EB62 é constituida por uma composi-
¢ao nas paredes da Galeria e por uma marcacao tipografica no chao. Juntas formama
dramaturgia de uma narrativa que recebe o nome de codigo de um processo policial:
LM44/EB62.
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Joao Penalva— LM44/EB62 (1995)
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Elsie May Batten, uma empregada de balcao numa loja de antiguidades, si-
tuada em Cecil Court, em Londres, e propriedade de Louis Meier, é apunhalada até a
morte por um cidadio paquistanés de nome Edwin Bush. O crime aconteceu na ma-
nha de 3de Marg¢o de 1961, o criminoso foi capturado a 9 de Mar¢o e condenado a mor-
te. E este o contexto e 0 enredo da narrativa de Penalva.

No chio, uma representacio a escala da loja onde ocorreu o crime, como uma
planta onde Penalva inscreve tipograficamente os nomes de cada objecto, permi-
te que o observador caminhe sobre a loja apercebendo-se da geografia do lugar e, ao
mesmo tempo, leia o relato que a imprensa britanica da época fez do caso, através de
recortes emoldurados nas paredes.

Um diagrama grafico e tipografico da loja onde ocorreu o crime corresponde a
imagem de uma planta de arquitectura. Este chao pede ao espectador que faca viver
nesse espaco fisico o filme ou a historia que encontra na parede, sendo um objecto de
traducio que define sentidos objectivos para essa mesma tradugio. Nele encontra-
mos uma detalhada tradugéo tipografica de ‘montra’, ‘armario’, ‘expositores’, ‘prate-
leira’, ‘facas’, ‘aquecedor a gas com prateleiras por cima’, ‘cortina’. O leitor/observador
é tentado a olhar para dentro das vitrinas e nelas descobrir um mundo infindavel de
objectos misteriosos e inimaginaveis; € levado a desviar a cortina e a entrar num espa-
¢o que antes lhe estava vedado.

A leitura complexifica-se ja que a pesquisa efectuada por Penalva conduz a
ligaces e coincidéncias: um retrato feito por Kurt Schwitters de Louis Meier, o pri-
meiro retrato robot feito em Inglaterra é precisamente de Edwin Bush, o assassino da
empregada. O criminoso, tal como Schwitters, era estrangeiro em Inglaterra. Quando
é apanhado fica a saber-se que tentara roubar uma espada da loja de Louis Meyer
com o intuito de a vender para, com o dinheiro, comprar um anel a noiva. Acabaria
por apunhalar a funcionaria da loja que o teria ofendido racialmente. Enquanto nio
se descobriu o criminoso, durante os dias seguintes, os jornais ingleses revelavam o
anel que o Duque de Kent oferecera a sua noiva. Acrescente-se ainda que a vitima era
casada com Mark Batten, escultor inglés, presidente da Sociedade Real de Escultores
Britanicos e autor de um livro no qual surge segurando um cinzel, da mesma forma
que um criminoso seguraria um punhal para cometer um assassinio.

Joao Penalva — Fragmentos de LM44/EB62 (1995)
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Joao Penalva — Fragmentos de LM44,/EB62 (1995)
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Sobre a parede da galeria, o artista procurou registar documentalmente dois
fios condutores: o relato dos factos pela imprensa e alinha de coincidéncias que ele
proprio estabeleceu no seguimento da pesquisa efectuada. Na generalidade todo
o material € textual com excep¢ao das fotografias e dos retratos: titulos e miolo do
texto de jornais fotocopiados, formularios e documentos policiais, pagina de texto
de um livro.

Nas paredes da galeria estao também expostos o certificado de obito de Edwin
Bush, bem como o seu retrato robot, desenhos policiais da faca utilizada pelo assassi-
no,um relatorio da policia com a descri¢ao do crime, o retrato de Louis Meier, de 1944,
desenhado por Schwitters; as certidoes de obito de Meiers e de Schwitters, bem como
textos de Schwitters e de Ernst Schwitters, seu filho, um texto de alguém conhecido
de Meier descrevendo o retrato de Schwitters e ainda uma pagina de um livro sobre
escultura, escrito por Mark Batten.

Esta parede € como um livro maquina. Podemos considerar LM44/EB62 como
a tradugao tipografica de um acto criminoso. Documentos diversos estao paginados
de forma organizada e sequencial como se desmantelassemos alombada de um livro
e expuséssemos as suas paginas nas paredes. A documentacio tipografica cria uma
historia feita de texto e imagens, uma historia mais complexa do que o crime original
que convocou toda a instalagio. E uma histéria niio linear, um novelo de coincidén-
cias que seguem caminhos proprios na narrativa que Penalva produz, da mesma for-
ma que um escritor constrdi as personagens de um romance. Sao, no fundo, diferentes
camadas tipograficas de leitura e de diferentes historias que se sobrepoem, se tocam,
mas nao se misturam.

A colocagdo do retrato do assassino numa das paredes menores da galeria e
a colocacgao do retrato de Meier na parede oposta deixa para a parede grande a ex-
posicio de material exclusivamente tipografico, predominantemente jornalistico,
onde o confronto entre os titulos e 0 miolo de texto cria uma composi¢io parietal.
Mais ainda, como refere Andrew Wilson, Penalva “apresenta-nos factos e a inter-
pretacdo desses factos”é! assentes nos artigos dos jornais e no contraponto dos re-
latorios oficiais da policia.

Penalva faz uso de duas superficies pictoricas nas quais desenvolve o seu
trabalho com a tipografia. Nas paredes produz colagens com recortes de jornais,
aludindo aos papiers collés de Picasso, criando uma composi¢ao essencialmente ti-
pografica. A composi¢ao parietal feita de recortes alude a uma paginagao grafica,
como se de uma pagina na vertical se tratasse. Ao emoldurar cada um dos recortes
individualmente nega a multiplicidade de artefactos da colagem cubista sintética,
fazendo de cada um deles um objecto tipografico. No chao, Penalva joga com a ti-
pografia para que esta possa substituir os objectos, recorrendo ao design tipografico
e a colagem industrial vinilica para que o acabamento seja perfeito. Tanto nas pa-
redes como no chio, Penalva demite-se de qualquer manualidade: nos recortes, o
seu trabalho passa por uma tarefa de enquadramento e sequencializacdo, enquan-
to que no chao produz uma composi¢do em larga escala, ocupando todo o espago da
galeria com citagdes tipograficas.
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Mark Gisbourne sintetiza a atitude de Penalva quando refere que “este artista
bem pode ser uma espécie de Walter Benjamin, um fldneur da cidade moderna. No
entanto, a sua deambulagio sera em grande parte impulsionada pela sua vida interior
de memoria e tempo, auséncia e presenca e, de forma ainda mais significativa, por um
compromisso com a revela¢do, mais do que com o revelado”?..

Os trabalhos de Jodo Penalva tragam densas narrativas onde visualizamos
textos, objectos e videos que se articulam entre si tendo em conta as ligagdes con-
textuais que o artista estabelece. Esta estratégia permite que uma certa heteroge-
neidade negue o conceito de identidade, criticando simultaneamente o conceito de
centralidade, singularidade e hierarquia. Neste sentido a obra de Penalva assen-
ta em torno do conceito de disseminacao; apesar deste facto o resultado € coeso e
cada instala¢do surge como um conjunto de artefactos que concorrem para a cons-
trug¢ao de um discurso linear mas complexo. No seu percurso Penalva recorre ao
design tipografico quando realiza o tratamento tipografico do chao da galeria em
LM44/EB62. Na procura do dinheiro facil, o criminoso e sua atitude constituem
deste modo o ponto de partida para uma narrativa artistica onde se documenta de
modo visual e tipografico um assalto fatal.

NOTAS 3 GISBOURNE, Mark; ‘Na Auséncia
1 RENTON, Anton; PENALVA, Jodo; de Absalio’; in: Jodo Penalva; Electa;

‘Portanto, continuas a ndo acreditar em
mim’; in: Jodo Penalva; Lisboa; Centro

de Exposi¢des, Centro Cultural de Belém;
1999.p- 13.

Milao; 2001. p. 27.

BRETT, Guy; ‘Ser Publico de Penalva’; in:
Jodo Penalva; Electa; Milao; 2001. p. 45.
GISBOURNE, Mark | Cit. [3] | p. 27.

2 FERNANDES, Jodo; PENALVA, Jodo; WILSON, Andrew; ‘LM44/EB67’; in:
‘Dialogo entre Jodo Fernandes e Jodo Jodo Penalva; Lisboa; Centro de
Penalva’; in: Jodo Penalva; Dublin, Exposi¢oes, Centro Cultural de Belém;
Budapest, Porto; Irish Museum of Modern 1999.p.13.
Art, Ludwig Museum of Contemporary GISBOURNE, Mark | Cit. [3] | p. 39.
Art, Museu de Arte Contemporanea
de Serralves;2005. p. 18.
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0 SANGUE QUE EM TI DERRAMO.

LUIS HERBERTO
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0 ESPACO POS-ACGAO: TOTEM, SAGRADO, DOCUMENTO

O testemunho artistico dos jogos de guerra tem ocupado um lugar de destaque
e de um modo transversal a diversas realidades geograficas e numa vasta cronologia,
em praticamente todas as sociedades do planeta. Configura-se um contexto de refe-
réncia totémica em que a exaltagio da vitoria promove uma manifesta sacraliza¢iao da
violéncia, ultrapassando a propria representacdo documental, e que esta igualmen-
te dependente da estrutura cultural que a possibilita, o que também permite leituras
multiplas, face a pluralidade da conceptualizacido que a tematica permite. A questiao
‘do que é correcto...” é de um modo geral, de juizo opinativo, transformando-se a sua
interpretaciao a medida da sua necessidade.

De qualquer modo, os conflitos organizados, independentemente do seu im-
pacto social e politico, sdo tao antigos como a civilizagdo em si, e muito anteriores a
um qualquer registo documental. Contudo, entre escrita cuneiforme e pictograma, ao
actual fluxo binario e pixelizado, sdo inumeras as obras que nos garantem este pro-
cesso quase demiurgico, na linha do que Leroi-Gourhan designou como um discurso
mitografico, a proposito do grafismo linear e da passagem do pensamento mitoldogico
aoracional (O Gesto e a Palavra. 1. Técnica e Linguagem, 1985).

Asrepresentacdes mais antigas e conhecidas nesta tematica, sao provenientes
daregido da Suméria, com a ‘Estela dos Abutres’,uma gravura escavada em pedra da-
tada de c. 2450 a.C.". Este artefacto em pedra é o documento historiografico mais an-
tigo que se conhece e configura-se precisamente numa dupla representacao, inscrita
nas duas faces, uma com um lado historico e narrativo da campanha militar e na ou-
tra, uma visao evocativa das divindades que permitem a ac¢io (Lewandowski, 1995),
(Winter, 1985). E alias este modelo de narrativa pictdrica, que representa uma ‘acgio’
—endo apenas uma descri¢ao, que prossegue na tematica até ao presente e que curio-
samente, se aproxima da ‘La Battaglia de San Romano’, de Paolo Ucello, alias, Paolo di
Dono (c.1397-1475) (Hudson, 2005). Na pintura e na liga¢io estruturante ao conjun-
to aqui apresentado, provavelmente a mais iconica das representacées marciais seja
manifestamente este conjunto de trés pinturas, realizadas entre 1435 e 1460 (Roy &
Dillian Gordon, 2001)>. Cada uma delas, na sua actual localiza¢3o, e o seu conjunto,
assume-se sem reservas, no papel perpetuador das referéncias a tematica, admitindo
leituras de incontornavel carga poética, que ultrapassam largamente o sentido des-
critivo de tdo sanguinaria actividade. Por outro lado, sao também aqui visiveis as in-
fluéncias estilisticas e compositivas, em representa¢des mais a Este, com semelhan-
cas na organizacio das figuras numa homogenia positivamente desconcertante para
tao vasto leque cultural, assumindo-se mais a diferenca na representacao do espagco
cenografico e nos modos de representar com recurso a Perspectiva.

1  Estela davitoria de Eannatum, Rei de Lagash, também designada como ‘Estela dos Abutres’, presentemente
no Museu do Louvre, Paris.

2 Niccolo Mauruzi da Tolentino alla testa dei fiorentini, ca1438, 180 x 316, National Gallery, London
Disarcionamento di Bernardino della Carda, ca1438, 182 x 323, Uffizi, Firenze
Intervento decisivo a fianco dei fiorentini di Michele Attendolo, ca 1438, Museé Louvre, Paris
Consultar igualmente Hugh Hudson: [Paolo Ucello: The Life and Work of an Italian Renaissance Artist
(Doctoral Thesis), 2005].
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A estrutura compositiva destas obras, pelo que representam e mitificam, pro-
paga-se num modo quase constante até ao presente, em que forma e conteudo se re-
visitam, quase como num jogo de Xadrez, sendo visivel a hierarquia de classes, sem
esquecer caracteristicas proprias associadas aos contextos culturais e cronoldgicos
que designam. E como é do senso comum, nesses tempos — entre uma Baixa Idade
Média e a Epoca Moderna — a organizagio da actividade bélica gozava de uma estru-
tura bastante conceptual na composi¢io performativa. E até mesmo um pouco ‘lidi-
ca’ para os seus mentores, a margem da afirmacéo da sua violenta realidade e para os
seus intervenientes directos.

E precisamente neste sentido estrutural, na sua concepgio e organizacao for-
mais, que estas pinturas nos garantem que nada é deixado ao acaso nojogo visual. Sao
composi¢oes que exaltam a importancia do momento, cujo contraste se estrutura na
sintese da luz cenografica, em simultaneo com o absurdo realista na auxese da cor e
daheraldica das figuras em primeiro plano, bem como da espacialidade, mais simbo-
lica que perspéctica — contudo declaradamente pragmaticas na ciéncia do Desenho.

Este preAmbulo que exalta Ucello e as pinturas da ‘La Battaglia de San
Romano’ surge a partir no modo como a leitura fotojornalistica das guerrilhas ur-
banas e sociais se funde no que ambas propdem, ja que emanam caracteristicas
formais semelhantes, ao permitirem leituras distantes da realidade das suas nar-
rativas, assumindo-se nas possibilidades efectivas na manipulac¢io dos sentidos e
no que representam.

Por outro lado, é também uma ligacio e cita¢io a Julio Pomar, que as refere a
proposito do seu trabalho grafico/ pictorico Maio 68 e Rugby, de 10683 — obras formal-
mente semelhantes e muito presentes na investigagio para esta série ‘O que faz falta...
é malhar na maltal’

A PINTURA ENTRE A PINTURA: EXPLORACAO E EXPERIMENTAGAO

Na presente estrutura social e sobretudo no contexto das sociedades ditas
evoluidas e com economias sedimentadas e fortes, sobretudo a partir das revolugdes
sociais da década de 1960 — destaque para o Maio de 68 — desenvolveram-se torna-
ram-se rotineiras, manifesta¢des colectivas que opdem determinados grupos popu-
lacionais as forgas policiais e militarizadas. Nas sociedades democraticas, esta oposi-
¢do é politicamente controlada de modo a permitir uma ‘convivéncia aceitavel’ no que
diz respeito a sua intervencao, tentando o mais possivel evitar resolugoes drasticas.
André Barata, a proposito deste projecto, escreve para o catalogo da exposi¢io que
apresenta os primeiros estudos sobre esta tematica, apresentada coincidentemente
na Biblioteca/ FCT, em 2018, que esta é uma ‘...violéncia — desigual, politica e urbana
—do Estado, monopolio da violéncia legitima...

3 POMAR. Fundagio Calouste Gulbenkian, 1986. Catalogo da exposi¢io apresentada no Museu de Arte
de Brasilia, Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand, Pago Imperial/ Fundag¢io pré-Memoria e no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1986 e no Centro de Arte Moderna, FCG, em Lisboa, em 1987.
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No pensamento original para a apresentag¢do do trabalho exposto anterior-
mente na Biblioteca/ FCT, sdo exploradas precisamente as oposi¢des destes campos
tao opostos, paradoxalmente unidos no mesmo espaco politico e social, contudo, dia-
metralmente opostos. Por um lado, do protesto, a relagcio formal com a autoridade, o
confronto e os ‘despojos’ que se manifestam apenas na dor, no hematoma e no grito e
por outro, e citando ainda o0 André Barata, ‘uma corja que topa tudo da janela’, alheia
ao confronto fisico e assumindo uma superioridade moral trasvestida, assente numa
estrutura econdmica e social mais favoravel.

Assim, desenvolvi duas tematicas aparentemente isoladas, apresentadas em
conjunto e que permitem interrogar sobre os seus propositos. De um modo assumi-
damente espontianeo, uma representacao muito instalada ao registo rapido e efectivo
do mural, graficamente assumida, em que que se declara o trago/ risco na pincelada,
modelando os corpos em linhas de intensidade e cor variada (sem esquecer alguma
displicéncia na constru¢ao da paleta), parafraseando o gesto rapido da ac¢ao/ reacio
dos seus actores.

Em simultaneo, e porque estes processos, sao declaradamente lentos, quer
na decisdo sobre os temas, quer na sua exploragao material, e porque de igual modo,
se vao arrastando entre outros projectos que surgem, intencionalmente ou de modo
mais fortuito, uma pintura de caracter tecnicamente mais tradicional, que inclui na
sua constru¢io, uma modela¢do de estrutura mais técnica, adequada a plasticidade
que as tintas de oleo permitem e que apresenta composi¢des aparentemente de ca-
racter mais coloquial. Neste caso e no modo como refiro a mescla de projectos em si-
multineo, considerei algumas citagdes a Julius Shulman, e aiconica ‘Case study House
no.22, Los Angeles’, de 1960, produzindo duas pinturas que representam situa¢des de
lazer e auséncia de qualquer tragédia social, incluindo ainda uma memoria a Rothko,
na pintura dentro da pintura. Estas duas pinturas, realizadas entre 2009 e 2019, de-
ram ainda origem a série ‘Uma casa na praia!’,realizada entre 2018 € 2019, em simulta-
neo com As mdscaras de Alex’ e ‘O que faz falta...” Um processo aparentemente cadtico
e lento. A pintura necessita dela propria para se continuar.

Este é um projecto lento. Foi conceptualizado com uma dimensao politica ine-
gavel, contudo, assume-se mais na sua fun¢ao social e panfletaria. Na sua génese, es-
quicos ha muito escondidos no ‘fundo da gaveta dos projectos um dia irei realizar’ e
catalisados pelo impacto visual das manifestagdes estudantis entre 1991 e 1998, en-
quanto frequentava a Licenciatura em Artes Plasticas na Faculdade de Belas-Artes da
Universidade de Lisboa, evoluindo espontaneamente na aten¢ao as movimentagoes
sociais em geografias e tempos diversos. Ao mesmo tempo, fui acumulando fontes
documentais e visuais multiplas, entre cinematografias ficcionais e biograficas, fo-
to-jornalismo, televisao e internet, sem qualquer aparente cronologia, bem como as
referidas citagoes e Ucello e Pomar, como tantos outros artistas que nos orientam e
definem os percursos visuais.

O estudo para as composi¢des deste ‘tema e variagdes’ € ainda palco para ence-
nagoes no atelier, com modelos vivos ocasionais, para uma mais efectiva estrutura¢io
anatomica dos documentos visuais de apoio que declaro no meu trabalho figurativo,
ficcionando aqui umarealidade dura, na interpretacao de e para a violéncia, por vezes
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com alguns filtros cromaticos, quer no seu oposto aparentemente inocuo e repleto de

subterfugios.

Este projecto tem como composi¢io central, a pintura ‘O sangue que em ti der-
ramo é também o meu!’, que serviu— e assiste —como ensaio e aferi¢cio para a validade
visual e tematica do que ainda estou a desenvolver. Nao fago qualquer ideia sobre o se

aproximal!
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0 OLHAR SEM VER
OU AS ALMAS DESLOCALIZADAS

HUGO FERRAO
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As obras/pinturas que integram a exposi¢ao «Capital» sdo parte de um «pro-
blema capital existencial» que me habita desde sempre entroncado na formagao
académica iniciada na entido Escola de Artes Decorativas Antonio Arroio (1974-1978)
e consolidada na Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa (1980-1985), instituicoes
cuja persisténcia na permanéncia da experiéncia nas multiplas linguagens e tecnolo-
gias artisticas, permitiam a «coisificacio» das obras, estabelecendo pontes para uma
dimensao de transcendéncia, tangencial ao religar com algo que s6 as imagens picto-
ricas configuram e as palavras balbuciadas pelo poeta adivinham. Contrariamente ao
estereotipo, de que pouco interessa o legado e o patrimodnio transmitido nestas esco-
las, podemos conecta-lo com a vacuidade teorica dos escribas oficiais, com a banali-
dade e a redundancia da promogao dos artistas pendurados em ready mades, que so
confirmam e reproduzem o circo mediatico dominante.

O termo «capital», escolhido pelo pintor Ilidio Salteiro para este projecto, é
sedutor pela ambiguidade interpretativa que gera, num contexto de eterno estado de
excepg¢ao?, que caracteriza as ultimas décadas em Portugal e na Europa, porém aquilo
que me agrada nestas «expedi¢cdes» lancadas por este pintor, é a negacao do enter-
tainment e da cascata de reality shows a que o dominio da arte foi votado.

Nos diarios que fui escrevendo ao longo da vida, sinalizei a cartografia dos lu-
gares imagéticos que se vao construindo, onde se concentram as «referéncias cine-
matograficas», cujos planos e movimentos descrevem personagens fascinantes e de
quem guardo memorias, espécie de flashes que iluminam acidentalmente e inusita-
damente os labirintos da memoria/esquecimento. Estas palavras desenhadas a tinta,
sao formas de me alertar e de relembrar, de resistir aos constantes impactos a que es-
tamos expostos num tempo de crescente desumanizagao. Lembra-te!

Esta série de pinturas das quais apresentamos as primeiras duas realizadas in-
tituladas: «O olhar sem ver ou as almas deslocalizadas» e «Almas Deslocalizadas
—corpo1» e «Almas Deslocalizadas — corpo 2», tém um subtitulo especifico que as
individualiza e acentua o caracter serial das mesmas, gerando uma tensao conflitual
que exige acc¢io interpretativa por parte do observador, fazem parte de um «progra-
ma», que pode ser enunciado por sms, a que ironicamente chamo «Globish»*.

Estas pinturas «nao globish» transportam imagens que fazem parte da «in-
visibilidade projectual», sdo impregnadasque na visibilidade pictorica, tornam-se
operativas enquanto motores do imaginario de cada um de nés. Emanam dos apon-
tamentos introdutorios, descrevem as ritualizagdes conducentes a concretizagao da
coisa pictorica. Fazem parte dessa «invisibilidade», os registos graficos (desenhos
pintados) oriundos dos «diarios imagéticos», concretizados na clareza obscura das
respostas as supostas evidéncias culturais, num tempo de incerteza permanente. A
«logica imperial» que assiste as «almas deslocalizadas», configura corpos feitos de
carne, de pessoas amadas, jazendo num plano/mesa perante «olhares sem ver» de
«predadores difusos», capazes de mumificar gera¢Ges e estabelecer necropoles como
paradigmas de governos.

1 AGAMBEN, Giorgio, Estado de Excepg¢io, Lisboa, Edi¢des 70,2010
2 MAFFE] Lamberto, Elogio da Palavras, Lisboa, Edi¢des 70,2019
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Estes riscos que sulcam os suportes, esvaem-se em manchas de cores, deixam
vestigios, cintilagdes, de «imagens cantadas», sussurram as incapacidades e limi-
tacoes de um corpo efémero, que paira entre a matéria imaterial (alma) que se uniu
acidentalmente a carne feita «organismo natural finalizado» (Platio), cujaimperma-
néncia é tenuemente sinalizada num tempo, sempre breve, e projecta sombras num
dado espaco ameagador.

Aideia de «expedi¢ao», é subliminar a este discurso, requer o contacto directo
com a materialidade enigmatica do mundo, s6 possivel gragas a um corpo/habitaculo
fisico engendrado através de ecotécnicas capazes de criar interacgdes operativas, em
que as maos, revestidas de milhares de sensores existentes na pele, fazem as pontes
da vontade indagadora do espago circundante e nos permitem sentir o perfume das
tintas, dos diluentes, da espessura, da transparéncia, das cores, das texturas, das ve-
laturas, dos riscos incertos, que sdo vestigios de memdrias e esquecimentos da praxis
artistica que confirmam a descoberta da propria existéncia.

Na gruta do studio-atelier, vislumbro «sombras de indigna¢ao», projectadas
nas paredes grafitadas das sociedades pos-globalizacao, ahistdricas, que apenas te-
cem casulos de «ideologia comunicacional rizomatica», engendrados no «olhar sem
ver», como requisito fundador, administrado tedcno-cientificamente, impondo a
obrigatoriedade de «conhecer-instantaneamente». Tropecamos, colidimos, com a
omnipresenca dos dispositivos de informa¢io e comunica¢io que vigiam e pontuam o
colaboracionismo individualizado. Intuimos o consentimento e aceita¢io da inevita-
bilidade inquestionada da crescente desumanizag¢io. Antevemos qualquer catastrofe
iminente, transformada numa oportunidade inovadora sem limites para os vigiados.
O mundo transformou-se num espac¢o publico em que fazer parte do mainstream, sig-
nifica glorificar os algoritmos, os «ordenadores do pos-pensamento», e inviabilizam
apossibilidade de existir fora do confinamento dos big data.

A institucionaliza¢do do «catastrofismo, ou da administra¢ido do desastre
e da submissio sustentavel» como diriam René Riesel e Jaime Sempruns3, esta
intimamente associada a espectacularidade acidental imprevisivel de qualquer
acontecimento (politico, social, artistico, tecnologico ou cientifico...) adquirindo
a dimensao irracional da globaliza¢do. Estes encadeamentos catastrdficos tém
aprisionado os corpos sem alma em «representagdes numéricas», em contrapon-
to com as imagens pictoricas, criadoras de actos de resisténcia-existéncia, anun-
ciadores das «coisas humanas», que emergem da alma, que nio se encontram em
stock (Martin Heidegger), portadoras de «materialidades espirituais», das mito-
dologias, da teatralidade da vida, do reconhecimento encantatorio, das paixdes,
das motivagdes, e de todo o tipo preocupagdes que na sua originalidade e estra-
nheza fazem parte do ser-se humano.

As palavras sao o meta sistema que permite memorizar e contar as experién-
cias de um corpo que vé como um todo, em que precisa de criar sentido para a diver-
sidade desses impactos, na interac¢io com o mundo que nos cerca. As palavras sao o

3 RIESEL,René-SEMPRUN, Catrastrofismo, administracion del desastre y sumision sostenible, Logrono, 2011
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elemento fundador para abrir multiplas paisagens circundantes em visdes do mundo.
Este horizonte de humanidade esta a desertificar-se através da suc¢ao minimalistada
«lingua internet». A «ideologia comunicacional digital», plena de circularidades e
redundancias, tem como dindmica computacional a petrificagio da descoberta, are-
ducio da expansao dos limites do campo artistico centrada na espetacularidade dos
efeitos tecnologicos de um qualquer hardware ou sofiware em obsolescéncia constan-
te, no estatismo aleatdrio das colagens, nos argumentos anedodticos, nas miscelaneas
new age, «na simplificagio maxima, a indiferenciacido em que qualquer coisa se torna
igual a qualquer outra e tem sempre algo proximo e semelhante a outra»+.

O pintor transformou-se, imolou-se, na destruicdo dos quadros da especifi-
cidade da sua propria linguagem, é <homem orquestra», espécie de empresario em
nome individual em constante promogao e adaptagao as leis do mercado ounum cola-
borador reconhecido e alimentado por qualquer agenda politica. Ndo interessa o que
faz, o que é importante é fazer algo, como prova de vida.

Interpreto as minhas obras como «estag¢des do visivel», ancoradas num tempo
e num determinado espa¢o, onde é possivel realizar visitagdes e peregrinacdes a luga-
res miticos onde nunca estivera, sentir o sangue morno pelo desejo misturar-se com
um pouco de sabedoria e inalar o perfume de alguém que adormece com folhas ver-
des de hortela nos seios e da qual se faz um desenho sem que ela saiba, € ser-se inteiro
no encantamento provocado em mim. Ao longo destas incursoes foram emergindo as
exposicoes individuais, que estiveram sempre relacionadas ou com a pintura, ou com
o desenho e com a fotografia. Ao olhar para essas obras, notei que existiam algumas
constantes na linguagem plastica utilizada, mas as tematicas estavam intimamente
dependentes da «gestao da desilusao» do quotidiano.

O meu discurso pictorico vem da luminosidade das «imagens palavras»
que conciliam tradi¢do e modernidade, por isso tanto me fascina o pintor do
Renascimento Italiano chamado Andrea Mantegna (1431-1506), e a identifica¢do
de intertextos capazes de contribuir para a desmontagem das suas obras, como
actos arqueologicos da imagem pictdrica, que nos poem em contacto com os enig-
mas, os labirintos de «sacras conversaziones», as virtudes teologicas (fé, carida-
de e esperanca), onde visualizamos novos horizontes civilizacionais, segredados
pelo Marqués de Mantua, Ludovico Gonzaga (1412-1478) nos belissimos frescos
da Camera deghi Sposi que nos apresentam a sua corte no momento da celebragao
da nomeacgio do Cardeal Francesco Gonzaga (1441-1483), como a Cindy Sherman
(1954), ao celebrar a representacao do rosto e o corpo das mulheres, incorporan-
do os multiplos estereotipos institucionalizados. Esses retratos funcionam como
matrizes dos diferentes papeis atribuidos ao rosto/corpo da mulher («barbie») e
identificam alegorias politicas (realismo negro), espartilhos modeladores da fisi-
calidade da mulher, e da forma como este «involucro inexpressivo», encarna uma
mae amamentadora com zonas de prazer sinalizadas, como os seios. Mas essa «lu-
minosidade laicizada» que faz parte integrando das telas que pinto, perturba-me

4 PERNIOLA, Mario, A Arte e a sua Sombra, Lisboa, Assirio & Alvim, 2006
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e questiono-me sobre as razdes «pavlovianas» da perda do «sujeito criador» e da
propria aura da obra de arte, quando a «imortalidade hollywoodesca» do artista
superstar,incapacita o gerar futuro (Jean- Francois Lyotard), e passamos a estar na
presencga de meros acontecimentos mediaticos com a duragao de um like.

Gracas ao pintor Lima de Carvalho realizai a primeira exposicao individual de
pintura na Galeria Galeria Atrium da Imprensa (Lisboa, 1987), e esta teve o titulo de:
«Ilha de Limaos», e escrevi um pequeno texto que transcrevo com o proposito de me
lembra de alguém que ja fui:

Ailha de Limaos é um espag¢o-tempo habitado por sonhadores cujos olhos transmutam
as longas esperas, as esperancas adiadas, os impossiveis-possiveis em gestos, em luz,
em sons inaudiveis.

A “terra-suporte”, é partilhada por seres cujos corpos invocam plantas, aves, animais
fantasticos, ausentes de um quotidiano monocromatico, presentes no olhar que sabo-
reia — envolve as coisas.

As linhas, condensando gestos e as cores captando aprisionando esses seres que por
breves instantes aparecem — desaparecem na subtileza encantatoria da descoberta, tor-
nando-se suavemente — tenuemente visiveis para que os possamos ver, vendo.

Luis Filipe Sarmento a proposito de «Maos de Terra», Galeria O Outro Lado
do Espelho (Sintra, 19089), um projecto alternativo de Fernando Dias Antunes e José
Manuel Laranjo, escreve sobre os desenhos e pinturas expostos evocando «ancestra-
lidades do sentir pinturax»:

«Antes do Verbo ja a Terra se enrolava na moldagem de méos divinas, seres de outros pa-
raisos. Seriaum lugar do pensamento. A contemplag¢ao nio teria limite. Terra se chamou
e azul era a sua cor. Refugio de deuses cansados, talvez. Artistas se chamaram passados
os tempos da virgindade. Artistas escassearam com a velocidade das horas. E militares
instalaram-se com planos de s6fregas conquistas. Perdia-se a arte de viver, num local
concebido so para viver. Em comunhio com a serenidade intemporal.

Os artistas regressariam as grutas e ai planeariam a vitdria do eternamente belo.
Chamar-se-iam mais tarde visionarios. Eles tinham, de facto, a condi¢ao auténtica de
ver para além de.»’

O olhar de outros pintores sobre as nossas obras ¢ de enorme importéncia,
porque pensam como nos. Tive o privilégio de me cruzar com o pintor Jodo Rocha de
Sousa (1938) enquanto aluno na entao Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa, um li-
vre pensador, que me influenciou artistica, pedagogica e cientificamente, de quem fui
colega e sou amigo. Escreveu textos introdutorios as mostras «Seres do Siléncio» na
Galeria de Arte do Casino Estoril-Espaco 2 (Estoril, 1990) e «Constelagao do Siléncio»
— Pintura, Casa da Memoria (Lisboa, 1990), onde refere o progressivo «afastamento»

5 FERRAO, Hugo, Mios de Terra, Pintura/Catalogo, texto Luis Filipe Sarmento, Galeria O Outro Lado
do Espelho, Sintra, 1989
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do abstracionismo lirico que caraterizou as primeiras exposi¢des individuais e a cres-
cente necessidade de testemunhar a propria vivéncia:

«De certa maneira, o proprio autor o disse: alertou-nos, em 1989, para um ciclo de abs-
tracgdes neutras e encantatdrias, “restos de uma vegetacéo luxuriante adivinhando o
paraiso perdido”, testemunhos que pareciam revelar de varias atmosferas da utopia,
“siléncio iniciatico” que presidia ao fecho de uma fase de metamorfose plastica. Ao re-
nascer para outro periodo de vida, pelo dizer de um novo modo de formar, a pintura de
Hugo Ferrio ofereceu-se em “Cabegas de Estrela”, envolveu-se de raizes e ritos organi-
cos, nomeou seres surgidos da penumbra, entre transparéncias, como asas rasgadas em
voo e ja capazes de tocar o visivel do nosso ver sabiamente alertado.»®

A sedugio do abstraccionismo lirico era patente, mas existiam insinuac¢des
de uma nova figuracao «testemunhal», como se veio a verificar nos «Mapas da
Almay, exposi¢io na Galeria Evora-Arte (Evora, 1997), onde surgiam cartografias,
recortes de costas, sinais de navegagGes por espacos indefiniveis, palavrasinacaba-
das, seres fabulosos que ja fomos, formas de continentes que o tempo e o esqueci-
mento souberam apagar.

As operagoes realizadas no acto da feitura das obras atravessam o espaco do
studio e adquirem um simbolismo iniciatico intenso, poderiamos falar de uma «lin-
guagem das maos», que surgem nas figuras com tintas vermelhas-carmim e «polvi-
lhadas» com pos de ouro brilhantes. A potencialidade transformadora das maos ex-
pande-se através do imaginario, que se serve de instrumentos e ferramentas capazes
de gerar de novas expressividades.

A aparente impenetrabilidade das experiéncias plasticas ensaiadas na «caga»
que alimenta as imagens-figuras, encontram-se nos gestos, nos passos hesitantes que
nos aproximam das paredes-superficies, na vontade de conhecer, na ac¢io de tornar
visivel. A ritualizacao da aprendizagem esta sempre por fazer, inscreve-se num qua-
dro conceptual cujas palavras fazem parte de imensas constelagdes. As estratégias ar-
tisticas estao enraizadas numa personagem mitica, construida e instalada nas obras
que sdao mediadoras entre o divino e 0o humano, na espera de uma revelagao que des-
vele um sentido maior para a existéncia.

Esta estrutura mitico-imagética, no meu caso, implicou sempre uma espécie
«retorno a um paraiso perdido», muitas das figuras sio simios que caricaturam a
propria condi¢cdo humana, colocadas em espagos sem horizonte, isoladas de uma
«dimensao primordial de certezas», sem densidade corporea, sem as asas da espi-
ritualidade, tentando transcender a incomunicabilidade gerada por um mundo de
maquinas.

6 FERRAO, Hugo, Seres do Siléncio — Pintura/Catalogo, texto Rocha de Sousa, Galeria de Arte do Casino
Estoril-Espaco 2, Estoril, 1990
FERRAO, Hugo, Constelagio do Siléncio — Pintura/Catalogo, texto Rocha de Sousa, Casa da Memdria,
Lisboa, 1990
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Termino, a «pensar sem corrimao»’ deuses nem mestres, vou continuar a pin-
tar as «paredes da alma» com figuras «capitais» desveladoras do ser que existe em
mim e que por palavras de Joao Paulo Cotrim a proposito da série dos «Passaros da
Alma»?, descreve uma espécie de aves em vias de extingao: «Digo alguma coisa se
disser que depois dos deuses aprisionadas, cristalizados em bestiarios de cores vio-
lentas, depois duma pré-historia cheia de sinais de inicio das coisas, as suas espécies
evoluem agora, ajudados pelo tridngulo e pela luz, para encontrar o lugar do homem
entre passaro e anjo? Digo se disser que ha interroga¢es nas maos, mais deuses ne-
gros em transito, triAngulos, movimento e contorno, dor e escuridao? Que fazer com

este dizer?»

7  ARENT, Hannah, Pensar sem Corrimio, Lisboa, Relogio D’Agua, 2019
8 FERRAO, Hugo, Passaros da Alma— Pintura, Desenho e Serigrafia/Catalogo, texto Jodo Paulo Cotrim,

Galeria O Outro Lado do Espelho, Sintra, 1991
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ALVARO ALONSO SANCHEZ

Esta obra es parte de una serie de cuadros

en movimiento que pretenden reflejar, con
una estética steampunk, la realidad de los
tiempos que nos ha tocado vivir, centrandose
en la tecnofilia y tecnofobia que actualmente
esta tan presente en nuestra sociedad.
Disponible en:

www.vimeo.com/187406361
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ANTONIO GARCIA LOPEZ

Es un trastorno psicologico del control de
impulsos, caracterizado por preocupaciones
excesivas relacionadas con las compras y por
lanecesidad irresistible de comprar de forma
masiva objetos superfluos, acompaiados

de sentimientos generados artificialmente
por la maquinaria capitalista y que no cesa
en campaiias ininterrumpidas en el tiempo:
Navidad, San Valentin, dia del padre, dia de
la madre, etc.

Itis a psychological disorder of impulse
control, characterized by excessive concerns
related to purchases and by the irresistible
need to massively buy superfluous objects,
accompanied by feelings artificially

generated by capitalist machinery and which
does not stop in uninterrupted campaigns
over time: Christmas, Valentine’s Day,
Father’s Day, Mother’s Day, etc..

Sofrem de um disturbio psicologico

de controle de impulsos, caracterizado
por excessivas preocupacdes relacionadas
com as compras e pela necessidade
irresistivel de comprar massivamente
objetos supérfluos, acompanhados de
sentimentos gerados artificialmente pelo
sistema capitalista através de campanhas
periddicas e ininterruptas no Natal, no Dia
dos Namorados, no Dia do Pai, no Dia

da Mae, etc.
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COMPRADORES COMPULSIVOS
/ SHOPPING ADDICTS / VICIADOS EM COMPRAS

Acrilico, papel, bolsa

de papelreciclada y fibra textil
50X50 cm

2021

ANTONIO GARCIA LOPEZ
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CARMEN GRAU
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CONCHA MARTINEZ MONTALVO

104 CAPITAL



CAPITAL

Porcelana, lana afieltrada
y hilo de algodon
52X200cm

2020
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DOMINGOS LOUREIRO

DE FACTO,

Facto 1: 90% das notas de 500 euros estiao
cativas a atividades financeiras irregulares
associados a crimes de narcotrafico,
corrupg¢ao ou outros que utilizem dinheiro
em papel, evitando transa¢des bancarias.

Facto 2: O dinheiro ganho em resultado

de grandes lucros (regulares ou irregulares)
é aplicado frequentemente em atividades
ludicas, culturais e hedonistas, em produtos
como casas sumptuosas, objetos de culto,

arte, design, joalharia, viagens, entre outros.

Facto 3: A arte tem sido utilizada para
camuflar fundos de capital associados a
atividades criminais, quer por traficantes de
estupefacientes, quer em fundos bancarios3.

Facto 4: A arte ganha visibilidade como
produto econdmico durante os periodos de
maior impulso econdmico, evidenciando

superior excentricidade durante esses
momentos*.

Facto 5: Nenhuma ideia parece demasiado
extravagante quando se tem uma quantidade
excéntrica de dinheiros. Tudo parece ser
possivel: uma viagem de lazer ao espaco,
uma pista de gelo no meio do deserto, uma
ilha privada, um quadro de Leonardo da
Vinci, despejar uma aldeia inteira para fazer
um campo de golfe.

Facto 6: A bonanga financeira estimula
a criatividade excéntrica®.

Facto 7: A tormenta econOmica estimula
a criatividade de subsisténcia’.

Facto 8: Cada centimetro quadrado

da pintura Ecce Homo, de de Leonardo da
Vinci, custou 127 5§92 euros. Os 380 000

000 de euros8 pagos pela sua aquisi¢ao
correspondem a 760 000 notas de 500 euros.

1 Casciani, Dominic (2010) Organised crime fears cause ban on 500 euro note sales, BBC NEWS.

http://news.bbc.co.uk/2/hi/uk_news/8678886.stm

2 Cohen, Patricia (2013) Valuable as Art, but Priceless as a Tool to Launder Money, NY Times.
http://www.nytimes.com/2013/05/13 /arts/design/art-proves-attractive-refuge-for-money-launderers.html

3 Cardoso, Joana A. (2017) Colec¢doEllipse, a parceria ideia da Colegcdo Berardo continua fechada e em perigo,
Ipsilon, Publico. https://www.publico.pt/2017/07/12 /culturaipsilon/noticia/coleccao-ellipse-a-parceira-i-
deal-da-coleccao-berardo-continua-fechada-e-em-perigo-1778841

4  Artmotiv, (2015) Pintura da década de 80, algumas consideracoes, ARTMOTIV
https://artmotiv.org/2015/08/31/pintura-da-decada-de-oitenta-algumas-consideracoes/

9]

Pessoa, Fernando (2015) O Banqueiro anarquista, FV Editions

6  Asghar, Rob (2014) The Innovator’s Dilemma: How Money Ruins Creativity, Forbes. https://www.forbes.com/
sites/robasghar/2014/01/03/the-innovators-dilemma-how-money-ruins-creativity/#67faidc4282d

7  Asghar, Rob (2014) The Innovator’s Dilemma: How Money Ruins Creativity, Forbes. https://www.forbes.com/
sites/robasghar/2014/01/03/the-innovators-dilemma-how-money-ruins-creativity/#67faidc4282d

8  Andrews, Travis M. (2017). «Long-lost da Vinci painting fetches $450 million, a world record». Washington
Post.https://www.washingtonpost.com/news/morning-mix/wp/2017/11/15/unimaginable-discovery-long-
lost-da-vinci-painting-to-fetch-at-least-100-million-at-auction/?utm_term=.ebsdid8ao4d2
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DORA-IVA RITA

0 DINHEIRO

Asredes humanas tém vindo a ser recorrente
no trabalho que desenvolvo desde 2006.

Em pequeno formato ou em escalas 1:1, tém
grande proximidade ao téxtil, ndo apenas
pelos materiais e processos em si, mas
fundamentalmente no conceito inerente.
Abordando o téxtil na arte contemporanea
aum nivel tedrico e entendendo-o como
sintese da fenomenologia que se observa

na estrutura do universo e de tudo o que o
compde, considera as redes humanas como
elemento seméntico de grande relevancia na
figuracio iconografica do desenvolvimento
da expressio das interagdes sociais, politicas
e economicas complexas e invengdes de
novos sistemas de analise de mundos.

Asnotas de papel remetem literalmente

para o tema proposto - o dinheiro. Dinheiro
éunidade de troca e quantifica e equipara
amesma. E, portanto, um elemento

de aferi¢do de qualquer transagio,
compromisso ou favor. As cédulas (notas) que
incluimos nesta obra sido emitidas pelo Banco
de Angola e, sendo ainda quando o territorio
fazia parte das colonias portuguesas em
Africa, foram aquelas que fizeram a transi¢do
em 1975 para aindependéncia e que por isso
deixaram de circular e de poder validar o

seu valor facial. Havendo um plafond para
asuatroca pela nova moeda, nem todas
puderam ser trocadas e muitos dos colonos
que retornaram para a Europa ficaram com
pequenas fortunas em magos destas notas
que deixaram de ter valor.

Portanto, dinheiro é coisa publica e oficial,
apenas fiduciario, que deixa de ter valor por
decreto mas, embora haja essa consciéncia
difusa, observamos que se fazem as maiores
acrobacias, legais e ilegais, para se obter

o maximo dinheiro possivel. Para se ter

o poder que o dinheiro da. Sera que se é
poderoso através do dinheiro?

A interacdo desenvolve-se em redes,
formadas por figuras humanas que se
agarram ao topo e entre si, tentando que

as debaixo nao alcandorem mais alto. Este
trabalho é um exercicio estético reflexivo
desse mundo inexplicavelmente real

que toda a gente, inserida no sistema das
sociedades atuais, usa e aplica a sua atitude
de vida.

Homo Convictos, 2018, desenvolveu-se tendo
por base a esquematizagio realizada por
Leonardo da Vinci do conceito de Homem
Vitruviano.

A figurarenascentista apoderou-se da
geometria que a integrava no conceito, apoia-
se nela e faz acrobacias. Nas sociedades
atuais esse Homem, centro do mundo,
conhecedor de si, racional e intuitivo, assume
em absoluto a sua dinamica, apropriando-

se do espago semantico e pervertendo o
conceito filosofico inerente. O dinheiro
trouxe-lhe a seguranga da convicgio através
da estranha sensag¢io de riqueza e poder.
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REDE HUMANA - PODER

Pintura com dupla face, témpera

s/ musseline, notas emitidas pelo Banco
de Angola antes daindependéncia,

tubo PVCintegrado

150 X150 cm

2018
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HOMO CONViCTOS

Pintura com dupla face, témpera

s/ musseline, notas emitidas pelo Banco
de Angola antes daindependéncia,
cartdes bancarios electronicos,

tubo PVCintegrado

150 X 100 cm

2018
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FRANCISCA NUNEZ DONATE

DINERO

En un mundo, en el que cada vez estamos
mas movidos por el materialismo y mas
cerca de la muerte espiritual, no esta demas
hacer un guifio sobre la religion viva mas
antigua de la humanidad: el hinduismo con
5.000 afos de existencia, por paralelismoy
antagonismo con el tema a tratar: Muladhara
es el nombre elegido como titulo que en
sanscrito significa “soporte fundamental

o deraiz” es el primer chacka o centro de
energia, el cual esta localizado en la base de
la espina dorsal, y es el punto de conexion
con la tierra, regulando nuestros instintos
basicos y primitivos, especialmente el

de supervivencia y proteccion, apela
directamente al mundo material, en este
chacka exploramos todos los asuntos
referidos al dinero, la alimentacion, el hogar,
el cuerpo, deseos materiales, etc....

Laregulacion de estos deseos materiales es
importante a nivel individual y al nivel social
Como individuo pertenecemos a una
sociedad de consumo, en muchas ocasiones
adictivo, donde tenemos todo a nuestro
alcance. Para conseguir todos estos
productos avalados por la publicidad,
necesitamos cada vez mas dinero por lo

que hipotecamos nuestro tiempo y por lo
tanto nuestra libertad futura. No siendo
conscientes que la verdadera riqueza esta
en nuestro tiempo, como tal me refiero a
tiempo de vida: lo unico en el planeta que
no se puede vender ni comprar, si fuéramos
conscientes de este hecho, seria el fin de la
economia mundial basada en el capitalismoy
por lo tanto en el consumismo

&Y anivel global? ¢Como nos afecta el dinero
y el uso que hacen de ellos los bancos y las
grandes corporaciones? ¢Como podemos
explicar, que en un mundo tan desarrollado
como el nuestro no hayan sido inventadas
tecnologias libres que nos permitan obtener

energia de una forma gratuita y en todo el
planeta? Si esto fuera asi gran parte de los
sufrimientos de la humanidad relacionados
con el control de una energia limitada'y
contaminante, no existirian.

Hace casi cincuenta afios el consejero
de Seguridad Nacional de los Estados Unidos
entre los afos 1969 y 1975, nos anunciaba:

“controla los alimentos y controlaras ala
agente, controla el petrdleo y controlaras
alas naciones, controla el dineroy
controlaras el mundo” (Heri Kissinger,
1973)

Necesidades basicas como comida, sanidad
y vivienda estan controladas, por las familias
de la banca directa o corporaciones en cuyas
manos esta la mayor parte del dinero del
planeta

Actualmente les dicen a los agricultores,
que y cuanto tienen que cultivar en sus
campos destruyendo la biodiversidad, hay
patentes de semillas transgénicas, que con
el simple hecho de tenerlas ya es delito, se
han desarrollado herbicidas con compuestos
abase del petroleo, todo el planeta es un
latifundio en beneficio de unas pocas
fortunas, aun a costa de sembrar los campos
de rojo con las personas muertas por la falta
de alimentos.

{Y la sanidad? Gobernada por las grandes
empresas farmacéuticas, que deciden que
cura hay que investigar siempre de acuerdo
con los beneficios que aporte ala empresa,
sinimportar la sangre y sufrimiento
derramada a causa de sus decisiones.

La educacion en la que cada vez desaparecen
mas y mas horas de asignaturas como el

arte en cualquiera de sus modalidadesola
filosofia que nos hacen unos individuos mas

CAPITAL



independientes y creativos; y sobre todo mas
humanos a favor de asignaturas de ciencias,
éno sera que quieren personas alienadas,

que no se planteen preguntas y que trabajen
para ellos de forma tacita sin plantear ningun
problema ni cuestion?

Otro aspecto fundamental del dinero, el
que regula las hipotecas y la vivienda que
constituye una necesidad basica del ser
humano, a este respecto no decia el tercer
presidente de Estados Unidos:

Si el pueblo permite un dia que los bancos
privados controlen su moneda, los
bancos y las instituciones que floreceran
en torno a los bancos, privaran ala gente
de toda posesion, primero por medio de
lainflacion, enseguida por larecesion,

FRANCiSCA NUNEZ DONATE

hasta el dia en que sus hijos se desertaran
sin casa y sin techo, sobre la tierra que sus
padres conquistaron (Thomas Jefferson
A01802).

¢Erael presidente un profeta? O simplemente
predijo las consecuencias logicas del control
del dinero.

Quizas uno de los aspectos mas negativos
del dinero es que con él se pueden realizar
negocios tan lucrativos como las armas 'y
las drogas, con los que mueren millones de
personas.

Eldinero.....mucho dinero da poder....mucho
poder y este poder absoluto corrompe al ser
humano que lo tiene y como consecuencia de
ello el resto de la humanidad lo sufre.
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MULADHARA

Collage, spray, rotulador, papel

de seda, s/ mesalack deikeablanca
y metacrilato

55%x55¢cm

FRANCiSCA NUNEZ DONATE 15



FRANCISCO J GUILLEN

Vivimos en una época en la que el disefio desarrollaron los principios tedricos
matematico ya ha dado con la configuracion de la economia de mercado asi como
conceptual de una moneda escasa quecarece los elementos basicos del liberalismo

de todas las formas materiales atribuidas economico. Densa liquidez trata de

al dinero; pero que preserva suidea de homenajear el esfuerzo doctrinal de la
liquidezque es, en definitiva, la que le da tradicion subjetivista protagonizado por
pleno valor.La teoria subjetiva del valor estos precursores del conocimiento cientifico
es el punto central sobre el cual gira todo y social, asi como a la nueva Teologia

el entramado de la teoria econdmica. contemporanea del Dinero.

Los escolasticos del Siglo de Oro espaiiol
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DENSA LiQuiDEZ

Foumage s/ hierroy cobre con
bafio en oro de24k
45x19x21cm

2018
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HUGO FERRAQ

O OLHAR SEM VER 0U AS ALMAS
DESLOCALIZADAS

Estas pinturas fazem parte de uma série

que intitulei: «O olhar sem ver ou as

almas deslocalizadas»), mas cada obra

tem um titulo e subtitulo especificos que

as individualizam e acentuam o caracter
serial das mesmas («Almas Deslocalizadas
—corpo 1» e «Almas Deslocalizadas —
corpo 2»), gerando uma tensio conflitual
simbolica que exige ac¢do interpretativa

por parte do observador. Os apontamentos
introdutorios que descrevem as ritualizagdes
conducentes a concretizag¢io da coisa
pictdrica, sdo registos graficos (desenhos
pintados) oriundos dos «diarios imagéticos»
concretizados na clareza obscura das
respostas as supostas evidéncias culturais,
num tempo de incerteza permanente. A
«logica imperial» que assiste as «almas
deslocalizadas», configura corpos feitos

de carne, de pessoas amadas, jazendo num
plano/mesa perante «olhares sem ver» de
«predadores difusos», capazes de mumificar
geracOes e estabelecer estados de excep¢ao
como paradigmas de governos

(Giorgio Agamben).

Estes registos graficos e pictoricos, sao
«imagens cantadas», sussurram a tensio
de uma matéria imaterial (alma) que se
uniu acidentalmente a um corpo (Platiao)
emprestado por um tempo, que é sempre
breve, e existem num espaco ameagador.
Aideia de «expedigdo», subliminar a este
discurso, requer o contacto directo com a
materialidade enigmatica do mundo, s6
possivel gracas a um corpo/habitaculo
fisico engendrado através de ecotécnicas
capazes de criar interac¢des operativas,
em que as maos, revestidas de milhares

de sensores existentes na pele, fazem as
pontes da vontade indagadora do espago
circundante e nos permitem sentir o perfume
das tintas, dos diluentes, da espessura,

da transparéncia, das cores, das texturas,
das velaturas, dos riscos incertos, que sao
vestigios de memorias e esquecimentos da
praxis artistica que confirmam a descoberta
da propria existéncia.

Na gruta do studio-atelier vislumbro
«sombras de indigna¢do», projectadas

nas paredes grafitadas das sociedades
concentracionarias pos-globalizagio,
ahistoricas, que apenas veiculam uma
«ideologia comunicacional rizomatica»
engendrada no «olhar sem ver» como
requisito fundador, regulado, amestrado e
administrado cientificamente, impondo a
obrigatoriedade de «conhecer-visualmente»
para se usufruir da omnipresenca dos
dispositivos de informagio e comunicagio
que vigiam e pontuam o colaboracionismo
individualizado. O consentimento e
aceitacdo da inevitabilidade inquestionada
da crescente desumanizagio, antevé
qualquer catastrofe iminente, transformada
numa oportunidade inovadora sem limites
para os vigiados. O mundo transformou-se
num espago publico em que fazer parte do
mainstream, significa glorificar os algoritmos,
«ordenadores do pds-pensamento», que
inviabilizam a possibilidade de existir fora do
confinamento dos big data.

A institucionalizag¢io do «catastrofismo,

ou da administragio do desastre e da
submissio sustentavel» como diriam René
Riesel e Jaime Semprun, esta intimamente
dependente da espectacularidade acidental
instantanea de qualquer acontecimento
(politico, social, artistico, tecnoldgico

ou cientifico...) adquirindo a dimensio
global. Os encadeamentos catastroficos
tém aprisionado os corpos sem alma

em «representacées numeéricas», em
contraponto com as imagens pictdricas
criadoras de actos de resisténcia-existéncia
anunciadores das «coisas humanas», que
emergem da alma, ndo se encontram em
stock (Martin Heidegger), sdo portadoras

de «materialidades espirituais», das
mitodologias, da teatralidade da vida, do
reconhecimento, das motivagGes e de todo o
tipo preocupagdes que na sua originalidade e
estranheza fazem parte do ser-se humano.
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ALMAS DESLOCALIZADAS
— CORPO 1 (FRAGMENTO)

Acrilico s/ tela
60x195cm
2020-21
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ALMAS DESLOCALIZADAS
— CORPO 2 (FRAGMENTO)

Acrilico s/ tela
60x195cm
2020-21
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ILIDIO SALTEIRO

O dinheiro é uma abstra¢do numeérica que
representa o ter nada, o ter tudo, o ter o
dobro e o ter metade. Dar-lhe importancia
é alimentar ilusées. O dinheiro é um
contrato de fiducia (confianga) entre partes
envolvendo «obras».

Nota1,5,10 e 20 é ainvengdo de mais uma
moeda na sequéncia o, 1, 2, 5, comum a
todas as moedas, e que possibilita todas as
combina¢bes matematicas. Trata-se de uma
proposta visual para o valor do nada (o), da
unidade (1), do dobro (2) e da metade (5).

122

Atualmente, a Arte, como o dinheiro-divida
(1971), vale o valor que lhe atribuirmos.
Depende inevitavelmente de confiangas
negociadas. De negocia¢6es que negam ocio.
Caminhara a arte também pelos dominios
dojogo, do espetaculo, da festa, do efémero,
satisfeita com que o seu valor estético seja
balizado pelo seu valor comercial?
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NOTA 1
NOTA 5
NOTA 10
NOTA 20

Acrilico s/ papel
8x15cm
2019
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JOAO CASTRO SILVA

124 CAPITAL



Construgdes em madeira
de varios tipos
Dimensdes variaveis
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JOHN ADAMS, THOMAS JEFFERSON,
JOHN QUINCY ADAMS, ANDREW JACKSON,
MARTIN VAN BUREN, ABRAHAM LINCOLN

Dasérie USA Presidents
Arquivo digital
2021
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JORGE DOS REIS

Se os meus trabalhos por vezes sugerem
uma impressdo primitiva, esse ‘primitivis-
mo’ explica-se pela minha disciplina, pela
redugdo do processo a poucas etapas. E
apenas economia, e portanto um ponto de
vista altamente profissional. Paul Klee

Entdo resolvi explicar-vos o que significa
pava mim pintar. Na realidade, eva a mes-
ma coisa que fazer musica; eva uma forma
de me expressar, de apresentar emogoes, id-
eias e outros sentimentos, e talvez essa seja
a forma de compreender tais pinturas ou de
ndo as compreender. Arnold Schénberg

Este projecto coloca o espago da pagina
dolivro de contabilidade e o espago do
escritorio em contraponto e justaposi¢io

com o equilibrio e o desequilibrio do capital
financeiro. Deste modo sdo as paginas

da edi¢ao que se agrupam nos cadernos
constituintes do livro para assim surgirem
planificadas e, no seu todo, constituirem o
proprio objecto livresco, distribuido pelo
gabinete de economia e gestao. Fazer a escrita,
diario razido e balancete, linhas de receitas e
despesas, paginas de lucro e prejuizo, livros de
palavras e numeros onde a presenga de Paul
Klee é um vislumbre constante.

O trabalho apresentado € constituido

por pinturas em acrilico sobre papel,

no formato 70x100, com dobras que
pretendem representar o livro planificado

e asuaimposi¢ao tipografica. As linhas
horizontais representam as linhas da escrita
do contabilista com abertura de paragrafo e
entrelinha. A volumetria do traco diz respeito
ao tamanho do corpo de letra seleccionado
tendo em conta a diversidade grafica dos
conteudos. Este corpo de trabalho onde linhas
contabilisticas se emancipam de um modo
escrituralista, tendo em conta a composi¢ao
tipografica do texto, constitui um apelo e uma
recorréncia constante a obra de Paul Klee,
sendo que a obra deste autor é o esteio que vai
definir a abordagem formal para depois se
fazer a intervengao interpretativa do

capital financeiro.

Paul Klee é um artista que nio se enquadra
num movimento ou numa corrente artistica
precisa. Apesar de uma inegavel unidade e
coeréncia formal, o seu trabalho é transversal
adiversos campos de expressao artistica.
Uma forte relacdo com o surrealismo,
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relativamente ao qual tem uma visao muito
personalizada, atravessa toda a sua obra como
um plano de sustentacio. Por outro lado, a
sua ligagdo a Wassily Kandinsky e a Arnold
Schoenberg aquando da exposigio colectiva
Der Blaue Reiter marcaria um momento
decisivo para a constru¢io de um ideario
formal. A sua experiéncia como professor
na Bauhaus e as suas viagens a Tunisia e ao
Egipto constituem igualmente experiéncias
fundadoras para o seu trabalho.

Neste sentido encontramos seis factores que
funcionam como alicerces transversais na
obra de Paul Klee: a musica como analogia
constante de uma escrita composicional
pictorica; signos marcadamente pictograficos
e de sinalética grafica ouideogramas
imaginarios remanescentes de uma viagem
ao Egipto feita de escritas e codigos graficos
inventados; tipografia constituida por letras,
palavras ou até frases e textos longos; a
presenca do registo tipografico fiel ao desenho
das letras do alfabeto; filetes (ou linhas de
caracteristicas tipograficas) que enquadram
a pintura; incluséo explicita da data, titulo,
local de realizagao, nimero de série ou
ordenagio cronologica pessoal. Estes factores
determinam uma linguagem inventada pelo
autor, um grafismo por vezes frio, por vezes
livre e dinAmico onde a cor é utilizada de
forma proficua. Klee produz uma escrita de
caracteres ideograficos, como elementos de
uma cadeia de sentido ou um codigo pessoal
que descreve o seu mundo.

Para além do uso da tipografia, Klee vai
reinventar o desenho das letras e criar
simbolos, particularmente obscuros, umas
vezes objectivos e pictograficos outras vezes
ideograficos, enigmaticos e fantasticos,
reinvengio que o autor considerava ser a do
artista, transmitida nos seus textos tedricos.
Um outro aspecto relevante naobrade Kleeé a
musica. Nenhum outro artista plastico revelou
umarelagio tio solida e tao informada com
amusica e com a escrita composicional

como Klee. Se Kandinsky era um amador ou
simplesmente um melémano, bem como um
grande apreciador da obra dodecafonica de
Schoenberg, Klee aplica conteudos musicais
apintura, como a notagio, a cenografiaoua
polifonia. A sua obra é, em certos momentos,
feita de uma escrita musical imaginaria onde
se percebem as origens da teoria musical.
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Acrilico s/ papel
70 X100 cm
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ELLADO OSCURO 1,2, 3,4, 5,6

100 X100 cm
70 X100 cm
50% 70 cm
50% 70 cm
50% 70 cm
70 X100 cm
70 X100 cm
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JUAN JOSE AGUEDA

Verdugo rigiendo un mundo en el que asienta
sus reales posaderasy al que, ala vez, parece
estar alumbrando. Sus cuatro brazos

bastan para abarcar cada punto cardinal con
su abrazo protector, y con cada una de sus
manos provee de savia los seres alos que
debe su propia existencia, alimentando asi
sus voluntades y sometiéndolas a su dominio.

134

Adoremos al nuevo Vellocino de oro al que
aluden algunos textos biblicos, un ciclope
que no necesita de mirada doble para
controlar y ejercer un poder tiranico desde
la privilegiada atalaya de los clasicos que tan
certeramente lo define como «<AMO

DEL MUNDO».
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REX MUNDI

Tejido dorado y negro, gomaespuma,
metal, plastico y maderalacada

105 %43 % 39,5cm

2018

JUAN JOSE AGUEDA
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LUIS HERBERTO

0 QUE FAZ FALTA E MALHAR NA MALTA!

Apropriando-me do titulo da cangio que
Zeca Afonso escreveu e gravou em 1974,
reavivando igualmente uma justa memoria
a sua obra, resolvi extrapolar alguns dos
conteudos das palavras de O que faz falta,
adaptando na tematica escolhida e nos
registos graficos resultantes, diversos
momentos em contextos sociopoliticos e
transgeracionais, em diversas geografias e
igualmente em diferentes opgdes ideologicas
e politicas, nestes quarenta e poucos anos da
democracia portuguesa e na suarelagio
com o exterior.

Mesmo com claras diferenc¢as nos contextos
sociais e neste intervalo temporal, nota-

-se que nos movemos na cegueira. Cegos

ao que esta claramente a nossa volta,

cegos ao que acontece um pouco mais ao
lado e do outro lado do globo. Estamos
cegos aos atropelos incessantes a direitos
basicos que ambicionamos para a condi¢io
humana, completamente anestesiados na
materialidade e na comunicagao visual
mediatica que preenche a cultura de massas.
A tudo isto assistimos com inércia, num
zapping inquieto que vai caracterizando a
existéncia de muitos de nos, neste mundo
da pos-televisdo de acesso global. Em
simultaneo e de um modo estrategicamente
direccionado, os poderes politicos em
exercicio conseguem habilmente reverter a
seu favor esta parafernalia mediatica, com
discursos e actividades quase circenses, na
expectativa da garantia de permanéncia
inerte na agenda programada pelas logicas
econdmicas.

Optei por acomodar neste projecto, que sera
apresentado individualmente no Museu da
Guarda, em Agosto proximo, imagens da
actuagao de forgas policiais e paramilitares,
em cenarios retirados de algumas
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cinematografias, do jornalismo televisivo,
igualmente do registo historico existente nos
inumeros servidores da internet, acrescido de
encenacdes no atelier para uma mais pratica
estruturagio destes documentos visuais. Sdo
quase exclusivamente momentos reactivos
em manifesta¢des varias, sobretudo quando
estdo em causa atropelos claros a dignidade
social e aos mais elementares direitos da
nossa existéncia social e democratica.
Contudo, estas ac¢des repressivas denotam
sem surpresa, inumeras contradigdes, sem
esquecer que os seus actores cumprem

os seus papéis, em encenagdes e produgdes
de caracter duvidoso.

O sangue que em ti derramo é também o
meu..., alerta para esta situagio pouco clara,
talvez mais pelo seu titulo e menos pela
composi¢ao, apesar de por vezes,

ha quem leve estas encena¢des demasiado
aletra. Nas referéncias documentais para a
execucio deste programa, inclui igualmente
as muito actuais pinturas de Julio Pomar
alusivas ao Maio de 68, elas proprias
também estruturadas em momentos sociais
reactivos, sem esquecer outras encenagoes
semelhantes, mais precisamente as batalhas
de Paolo Ucello, que o pintor tomou como
‘suas’, no tema e na sua adaptagéo, e que
agora prosseguem o seu caminho construtor.
Estas citagOes artisticas e fotojornalisticas
sdo irrecusaveis e incontornaveis: Pomar
tem sido ciclicamente uma licio de gesto e
expressao grafica, naac¢io do pincel e da
tinta sobre o suporte.

O que faz falta é malhar na malta...

esta visualmente dividido em duas partes:
momentos violentos e consequente ac¢io/
reac¢do dos seus actores, em registos
intensos e socialmente politizados na sua
exegese social e o registo suave da cegueira
instalada em todos nos. Quer dizer, uns
mais que os outros!
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0 SANGUE QUE EM Ti DERRAMO
E TAMBEM 0 MEU...

(Estudo para O que faz falta
é malhar namalta...)

Oleo s/ tela

100 X100 cm

2018
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0 QUE FAZES AQUI?

(Estudo para O que faz falta
é malhar namalta...)

Oleo s/ tela

100 X100 cm

2018
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JUGANDO CON FUEGO:
CAPITALISMO Y NATURALEZA

Libro de artista en formato acordeon.
Xilografia en seco. Tinta china,
acrilicoy quemaduras

17x60x8cm

2019
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MANUEL GANTES

Aproveitar os dias vai-se tornando cada vez
mais uma luta constante no clima de controle
socioecondmico em que vivemos sob uma
pressao de tal forma intensa que distopias
como “N0¢s”, de Zamiatine, Ou “O Admiravel
Mundo Novo”, de Huxley, parecem ter

sido ultrapassadas. A distopia é a propria
realidade.

Esta pintura parte de uma cena a que

assisti no interior das magnificas ruinas

de Vijayanagara, em 1998 encontrando-
-me s0, apenas rodeado de enigmaticas
construgdes, aparece, como que saido do
nada, um jovem indiano vestido como uma
divindade hindu, repentinamente comega
adancar. Uma danga frenética guiada por
alguma musica hipnotica e misteriosa para
mim inaudivel. Naturalmente que toda esta
encenacgdo repleta de magia se destinava a
angariar fundos para a familia do rapaz, ao
que naturalmente acedi. No entanto, apesar
do peso do capital sempre presente este era
ainda um tempo de magia, magia na qual
queremos continuar a acreditar. Esta pintura
representa, ou melhor, afirma o lugar do
mistério que vai para além dos numeros
manipulados pelo capital. E no entanto com
imenso pesar que constato a frieza crescente

do mundo em que vivemos, em que a
economia parece prevalecer sobre a vida que
vai deixando de nos pertencer, um mundo
onde o lugar do individuo com sentido
critico tende a desaparecer, um mundo
massificado onde o lugar da arte é inexistente
ou marginal, apenas servindo os interesses
da festa quando esta é julgada necessaria.
Mas sempre existiram constantes: pensemos
no pio e circo dos romanos, agora pensar
pela propria cabega é que nunca interessou
generalizar. Ha nesta pintura uma vontade
de dialogo com o observador, uma vontade
de encantamento que vai sem duvida para
além das suas reduzidas dimensées. Trata-
se darealidade mental, do dialogo sempre
vital que é para mim o mais importante na
pintura. E fundamental o desconfinamento
para podermos vogar ao encontro de

um outro mundo, com uma nova realidade,
menos negra e sombria, a0 menos uma
realidade na qual que possamos viver

e essa € que podera conter o lugar da arte,

de preferéncia de um modo mais intenso.
Trata-se de acreditar no presente para
construirmos um futuro menos distopico no
presente continuo da arte e da vida. A vida
eaarte desconfinadas. Avidae a arte
maiores, sem medo.

1 Niomeirei aventurar sobre questdes da competéncia de um historiador de arte mas ndo posso deixar de
referir, com saudosa gratidao, que foi gragas ao Paulo Varela Gomes que cheguei a experienciar ao vivo este
conjunto maravilhoso de vestigios da capital de um império hindu derrotado pelos sultanatos vizinhos.
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CARPE DIEM

Oleo s/ tela
40%x 40cm
2000
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MARIANO MAESTRO

“Tridngulosy acero, logaritmosy
electricidad, sinusoidesy energia atomica,
unidos a las formas mds misteriosas

y demoniacas del dinero, constituyeron
finalmente el Gran Engranaje, del que

los seres humanos acabaron por ser oscurvas
e impotentes piezas. (Ernesto Sdbato).”
Hombresy engranajes”

Como es de todos sabido, en la teoria de
juegos, un juego simétrico es un juego donde
las recompensas por apostar una estrategia
particular dependen solamente de las otras
estrategias ... Un juego es cuantitativamente
simétrico siy solo si es simétrico respecto alas
recompensas exactas.
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La pieza presentada, de 98x79,5cm, responde
auna serie de composiciones armonicas

de tipo geométrico, con referencias

aun ordenamiento basicamente minimalista,
de las formas que la integran, dentro de

una obra con rasgos eclécticos y con una
simbologia sencilla que determina una critica
ambivalente y misteriosa.

Técnicamente, la composicion consta de
pequenas piezas, ensambladas que en
definitiva dejan ver las volumetrias y el juego
delaluz alincidir sobre el soporte de madera,
enunjuego visual de simetrias axiales.
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LA MAQUINA DEL DINERO

Ensamblaje y mixta
s/ contrachapado

98x79,5cm
2017
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OLGA RODRIGUEZ POMARES

UN VIAJE AL DESPERTAR

Hay un camino de corazon a corazon,
hay UN VIAJE AL DESPERTAR, un proceso
de maduracién, una nueva INSPIRACION.

Alcanzando de nuevo laINOCENCIA,
podremos vivir intensamente
y apasionadamente conscientes.

Elmiedono te dala LIBERTAD y no hay
AMOR con miedo.

Tenemos miedo a perderlo todo, de no poseer
suficiente, de perder lo que tenemos...

Aferrarse directamente a lo material, alo
finito, querer poseer lo que creemos que
necesitamos, nos aleja de la MADUREZ.

{Es posible recuperar la PLENITUD que nos
dala CONFIANZA en la esencia humana?
Quitarnos nuestros velos para DESPERTAR,
apuntando directamente al CORAZON.

146

Hay un camino de corazdn a corazon
que nos hace conectar desde la HUMANIDAD
de cada uno.

Apuntamos directamente al corazon desde
nuestra GRANDEZA ESPIRITUAL, valiosa
energia vital que obtenemos de nosotros
mismos, esta en nosotros.

Escapar de esas barreras impuestas desde
fueray que disfrazamos de aceptacion,
relacion de apego con lo material, maraiia
ala que nos aferramos desesperadamente
y que nos separa, que nos genera conflictos,
sufrimiento, desigualdades, divide

alas personas y nos aleja de nuestra
CALMA interior.

Hay un camino de corazon a corazon
—frase 1 (Todos estamos conectados)
Apuntamos divectamente al corazon
—frase 2 (Personas que han alcanzado
esa sabiduria)
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1. CUPURI — ALMA 2. NAWAKAME -

PLA impresso em 3D, BRUJA QUE ATRAPA VIDAS
missangas e prata PLA impresso em 3D
27X23X10 cm emissangas
2020 27%x23x10cm

2020
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RICARD HUERTA

El “capital” como concepto, y su desarrollo
historico en tanto que “capitalismo”, esta
directamente vinculado al libro El capital,
escrito por Karl Marx, publicado por vez
primera en 1867. Este libro es la clave que
determina la explicacion de todo un proceso
economico que ha dado sentido a numerosos
avances y resultados en la relacion dialéctica
que se establece entre trabajadores y
empresarios durante la historia moderna.
También el concepto “marxismo”

abarca todo un universo de posibilidades
politicas, artisticas, de reflexion, creacion

e investigacion. La defensa de la clase
trabajadora ante el empuje del capital ha
sido una de las luchas mas importantes de la
humanidad en los ultimos siglos.

Un personaje corrupto que fue famoso
durante los afios del “boom inmobiliario”
en Espaiia fue Alfonso Rus. Durante los
tiempos nefastos en que fue alcalde de
Xativa, la actividad cultural estuvo marcada
por lamediocridad y la prohibicion. En 2013,
el técnico de la Casa de Cultura de Xativa
me pidio que participase en una exposicion
colectiva. Acepté la invitacion. Dando paso
alaironia, o incluso al sarcasmo, decidi
pintar una portada del libro El Capital, de
Karl Marx. Las obras se exhibieron en los
balcones de las casas historicas de la calle
Montcada de Xativa, el lugar al aire libre
donde tenia lugar la Feria. Era una forma
de rebelarme, desde la creacion artistica,
contra los abusos del Rus y de tantos otros
personajes corruptos. La obra es un enorme
lienzo de 190 x 155 cm. En realidad es un
disefio de portada de libro, donde domina
el color rojo (color revolucionario por
excelencia), con una estrella central.

Ellienzo estuvo expuesto en un balcon de la
Calle Montcada de Xativa durante la Feria del
Libro de 2013. Una impresionante tormenta,
acompaiada de una lluvia constante que
dur¢ varios dias, provoco gravisimos dafios
ala pintura. Nadie tuvo la precaucion de
resguardar la obra de las inclemencias
atmosféricas. Actualmente todavia estoy

esperando unas disculpas por parte del
Ayuntamiento. Supongo que el hecho de que
la obra estuviese dedicada a uno de los libros
mas emblematicos y leidos de la historia,

un libro quemad por los nazis y perseguido
por las dictaduras fascistas, no debio hacer
mucha gracia ala gente del Rus y del Partido
Popular. Era una forma muy sencilla de
rebelion, ya que solamente se trataba de un
disefio de portada del libro de Karl Marx
Das Kapital. Pero los desperfectos que causo
lalluvia en el lienzo fueron graves. Enla
imagen podéis comprobar en qué estado
quedo el cuadro Das Kapital.

Das Kapital. Restos de la pintura original tras haber
sido expuesta al aire libre sin ninguna proteccion.

Para mi hay mucho de silencio en esas
marcas. El estado lamentable del cuadro se
asemeja al estado de las personas que han
sufrido represion y que durante décadas han
tenido que silenciar su dolor. En casos asi, es
el silencio lo que se ha transformado

en patrimonio.
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DAS KAPITAL

Sara Huerta y Ricard Huerta
Pinturas/ lienzo

190 X155 cm

2013

FILIBERTO

NICOMEDES

DasKapilal

RICARD HUERTA 151



TORREGAR

Retrato de George Washington es la obra con la
que participo en esta exposicion. Con el titulo
he tratado de hacer un guifio al espectador,
ya que, efectivamente la obrano dejade
mostrar el rostro del primer presidente de los
Estados Unidos de América, pero en cierto
modo, el concepto de retrato queda eclipsado
precisamente por el contexto donde se
encuentra ubicado.

Elbillete de un dolar es, a nivel metaforico,
la mayor expresion del mundo capitalista
como hoy en dialo conocemos, y
efectivamente no podemos pretender
permanecer al margen de esta carga
simbolica.

Pararealizar esta obra, he usado un papel
de gran formato. Como no podia ser de

otra manera, la eleccion de este soporte
responde a unas necesidades conceptuales
concretas, ya que, para mi, era fundamental
descontextualizar este objeto cotidiano.
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Lo exagerado de la sobredimension, ademas
de alejarlo extraordinariamente de su aspecto
mas funcional y conferirle al mismo tiempo
una apariencia que podriamos denominar
pop, hace que el billete en este caso,

sea entendido como un pretexto ultimo para
llevar a cabo un proceso de experimentacion
pictoricaen el que, las técnicasy
procedimientos empleados adquieren un
gran protagonismo.

Asi, la obra final, es el resultado de la
acumulacion y superposicion de sucesivas
capas de pintura que en ocasiones se dejan
al descubierto en un continuo juego de
construccion y deconstruccion de la materia,
dando lugar, de este modo, a la visualizacion
de una suerte de secuencia estratigrafica
como si de un yacimiento arqueologico

se tratase.
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RETRATO DE GEORGE WASHINGTON

Técnicamixta s/ papel
113 X 300 cm
2018
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VICTORIA SANTIAGO GODOS

Esta obra, es una metafora del pecado

de la codicia, tan vinculado desde siempre
al tema del dinero. Se trata de un asunto
recogido en la antigua fabula atribuida
aEsopo, “La Gallina de los huevos de oro”;
y versionada por Jean de La Fontaine y por
Félix Maria Samaniego. Siempre incluyendo
la moraleja: “La codicia es mala consejera

y hace tu fortuna pasajera”.

Esta fabula forma parte de nuestro
imaginario colectivo pues se ha contado
aniflos y mayores de todas las épocas.
Representa el ansia por labusqueda de
riquezas, estatus y poder y como esa avaricia
hace que lo perdamos todo.
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Personalmente he elegido este tema, no
solo por mi interés por el mundo de los
pajaros y de la ornitologia, sino también
porque estas curiosas aves que son las
gallinas han venido a formar parte de mi
entorno personal y familiar. Las 10 que
tenemos, § marrones y § blancas nos deleitan
con sus cacareos, su incesante movilidad y
sus sabrosos huevos. Estas aves domésticas,
son capaces de reconocerte, se alborozan
por tu presencia ademas de conmoverte,
alegrarte y emocionarte como cualquier
otra mascota. Por ello les agradezco a

ellas, que también son codiciosas a la hora
de alimentarse, que me hayan servido de
modelo para representar, uno de los mayores
males que tiene el dinero.
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LAS GALLiNAS

DE LOS HUEVOS DE ORO
Técnica mixta

100 X 70 cm

2018
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VIRTOC

Inspirado en “El Guernica” de

Picasso. Representa siete contradicciones
y aspectos negativos de la sociedad
contemporanea: La falsedad, la avaricia,

el aislamiento social, el egocentrismo,

el control social a través de las nuevas
tecnologias, la violencia y el hecho de mirar
para otro lado ante las injusticias.
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LOS SIETE PECADOS
OCCIDENTALES

Sprays, stencil y paste-up s/ soporte
con efecto muro de cemento
128 x291cm
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ALVARO ALONSO SANCHEZ

Técnico superior en Realizacion Audiovisual

y artista digital, habiendo trabajado en campaiias
publicitarias y de imagen de marca. Ha sido
Mencion del Jurado en la categoria Artes Visuales y
Otras Tendencias en Creamurcia 2016.

ANTONIO GARCIA LOPEZ

Valencia, Espaiia, 1970. FORMACION: Licenciado
y Doctor en Bellas Artes por la UPV, 2° Premio
Nacional de terminacion de estudios promocion
1988-1993. Becado en 1993 por la Fundacion
Rodriguez Acosta. Becario de Investigacion por la
Generalitat Valenciana 1994-1997. DOCENCIA
Y GESTION ACADEMICA: Profesor Titular
del Departamento de Bellas Artes de la Universidad
de Murcia desde 2003, donde ha ocupado cargos
de gestion como Secretario y Vicedecano
de la Facultad de BBAA entre el 2003 y €l 2018.
INVESTIGACION: Investigador principal del
Grupo E0A6-01ZEUS desde el 2019, Lineas: cine-
pintura, y materiales industriales en el ambito de la
creacion pictorica. Seis tesis doctorales y trece TFM,
dirigidos, y mas de treinta publicaciones entre
libros, capitulos de libro y revistas indexadas como
Deforma, Sonda, API, ASRI, EARI, o Cambridge
Scholars Publishing. Comité cientifico de revistas
API, Deforma, Anales, o Revostas de Bellas Artes,
y de congresos como: REDU, IVAUSENP, ICOCEP
17,ICOCEP 19. Coordinador cientifico I Congreso
Arte, Naturalezay Paisaje en el Mediterrdneo, 2018.
Sexenios de investigacion concedidos tramos 2008-
2013y 2013-2019. PRODUCCION ARTISTICA
Y COMISARIADOS: ha realizado una veintena
de exposiciones individuales y un centenar de
colectivas tanto nacionales como internacionales,
siendo premiado y seleccionado en numerosos
certamenes artisticos. En su trabajo hay una clara
linea de arte y compromiso social ligado a la técnica
delrecortable y el collage, tanto en su modalidad
de collage pintado como en sus posibilidades
expresivas llevadas al terreno del ensamblaje.
Ejemplo de ello son muestras como: Alcunha (2011),
Violencias de Géneros (2008), Personajes de la Crisis
(2013-14) , Collage Collection (2015) o Personajes
de Cortay Pega (2019). También ha comisariado
diversos proyectos artisticos entre el que cabe
destacar Dinero-Dinheiro. Proyecto itinerante
de investigacion artistica mostrado en diversos
museos e instituciones de Lisboa y Murcia.
Mas informacion en:
webs.um.es/antoniog/miwiki/

doku.php?id=inicio

CARMEN GRAU

Valencia. Se inicia artisticamente en el estudio
de su padre, el dibujante e ilustrador valenciano
José Grau. Estudios en la Escuela Superior

de BBAA de San Carlos de Valencia (1970).
Licenciada en BB.AA por la Facultad de Valencia
(1981). Doctora en BBAA por la Universidad
Politécnica de Valencia (Fac. de BBAA) (1987).
Catedratica de Pintura de la UPV de Valencia,
Facultad de Bellas Artes (2003). A participado
en mas de ciento cincuenta exposiciones colectivas
y treinta individuales.

CONCHA MARTiNEZ MONTALVO

Nace en Madrid en 1962. Vive en Murcia

desde 1992. Licenciada en Bellas Artes y Graduada

en Artes Plasticas y Disefio. Actualmente

es profesora en la Escuela Superior de Diseiio

de Murcia. Fue profesora en la Facultad de Bellas

Artes de la Universidad de Murcia (2008-2013).
conchammontalvo.blogspot.com

DOMINGOS LOUREIRO

Valongo, 1977. Professor Auxiliar no
Departamento de Artes Plasticas da Faculdade

de Belas Artes da Universidade do Porto.
Investigador Integrado do i2ADS — Instituto

de Investiga¢ao em Arte, Design e Sociedade.
Doutorado em Arte e Design (2016), Mestre em
Pintura (2011) e Licenciado em Pintura (2001), pela
FBAUP. Membro da Dire¢do do i2ADS.

Participou em diversas exposi¢cdes nacionais

e internacionais, estando em cole¢oes de diversos
paises como Irlanda, Espanha, Brasil, Japao,
Alemanbha, Sui¢a, Fran¢a, Holanda, Estados Unidos
da América, Inglaterra, Bélgica, Portugal.

DORA-IVA RITA

Lisboa. Artista plastica-pintora licenciada

pela Faculdade de Belas-Artes da Universidade

de Lisboa (1981); mestre em Historia da Arte

pela Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas

da Universidade Nova de Lisboa (1987); pos
graduada em Psicologia da Consciéncia
Universidade Autonoma de Lisboa (2006); PhD em
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Belas Arte/Pintura pela FBAUL (2016). Atividades
no Ambito das artes plasticas, ensino artistico e
investigacao. Integra o Centro de Investigacao e
Estudos em Belas Artes (CIEBA). Dinamiza, em
parceria com o pintor Ilidio Salteiro, diversos
projetos artisticos e culturais. Mantém desde 1981
uma atividade criativa constante no dominio das
artes plasticas, pintura, arte téxtil e ceramica.
Participou em muitas exposi¢oes colectivas, tendo
realizado 14 individuais, e 12 interveng¢des
de arte publica.

dora-iva-rita.blogspot.pt

FRANCISCA NUNEZ DONATE

Nacida en Albacete. Desde el afio 1996 soy
profesora de Pintura en la Universidad Popular

de La Roda. Curse estudios de Disefio Industrial
en Madrid y posteriormente de Derecho por la
U.N.E.D en Albacete Grado en Bellas Artes por

la Universidad de Murcia. Premio extraordinario
fin de carrera del Grado en Bellas artes, curso
2016-2017. EXPOSICIONES COLECTIVAS: 1974
y 1975 Exposicion colectiva en la Caja de Ahorros
Provincial de Albacete. 1988 Exposicion colectiva
en la Casa de la Cultura de Caudete, Albacete
1990 Exposicion colectiva en la Casa de la Cultura
de La Roda. 1998 Exposicion colectiva en la sala de
exposiciones del Ayuntamiento de Villamalea
Desde 1996 hasta 2016 una vez al afio realizo

una exposicion colectiva en el Centro Cultural

San Sebastian de La Roda. 2014 Exposicion
colectiva itinerante en Murcia, Jumilla y Lorca.
2015 Exposicion colectiva en la galeria de arte
Cuadros Lopez en Murcia. EXPOSICIONES
INDIVIDUALES: 1982 Exposicion en el Casino
Primitivo de Albacete. 1985 Ateneo de Albacete.
1988 Exposicion en la Las salas de la Delegacion
Provincial de Cultura de Albacete. 1990 Hospital de
Albacete. 1996 Antigua Residencia de Albacete.
2014 del1al 30 de junio en el Espacio 1, Facultad
de BBAA Murcia. 2015 del 21 de octubre al 21 de
noviembre, Libreria Popular, Albacete. 2017 del 17
al 23 de Julio en la sala de usos multiples, facultad
de Bellas Artes de Murcia. 2017 del 10 al 12en
Stand de la SeCyT’17. PREMIOS: 1975 2° premio
de pintura de la Caja de ahorros Provincial de
Albacete. 1976 2° premio de pintura de la Caja de
ahorros Provincial de Albacete. 1976 Seleccion en la
V exposicion regional de Artes Plasticas de La Roda.
1977 seleccion en la VI exposicion regional de Artes
Plasticas de La Roda. 1995 Accésit en

el X Premio Hispanoamericano de Pintura “Diego
de Losada” (Zamora). 1996 Seleccion en XIV
certamen nacional de pintura en Villa Azuqueca
de Henares (Guadalajara). 1996 Seleccionada en
los carteles anunciadores de la feria1996.1997

CURRICULA VITAE

Seleccion en el 2° concurso exposicion de la mujer
Albacetefia en la pintura. 1997 Seleccionada en la
exposicion “Encuentros Albacete-Murcia: la mujer
en la pintura”. 1997 Seleccionada en el certamen
Villa de Arganda (Madrid). 1998 Seleccion en el 30
concurso exposicion de la mujer Albacetefia en la
pintura. 1998 2° Premio de Pintura rapida
de Chinchilla. 2000 Adquisicion en el Certamen de
artes plasticas de la U.N.E.D. 2003 1° Premio en el II
Certamen de la Cofradia de Ntra. Sra.
de los Remedios en la Roda
www.franciscanunez.com

FRANCiSCO J. GUILLEN

Archena, Murcia (1960). Licenciado en Historia
del Arte y en Bellas Artes. Doctor en Bellas Artes.
Alumno de la clase de Dorothee von Windheim
en la HBK de Kassel. Centra su docencia,

su creacion y sus investigaciones en el ambito

del retrato como practica artistica, expandiéndose
aotras modalidades, como es el libro de artista,
el fotolibro, el videoarte, el dibujoola

narrativa audiovisual. Es profesor asociado

de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
de Murcia desde el afio 2004.

HUGO FERRAO

Doutor em Belas-Artes, especialidade de
Pintura— FBA/Univ. Lisboa (2007). Equiparagdo a
Doutoramento — Agrega¢ao ao 5° Grupo — ESBAL
(1996). Mestre em Comunicag¢ao Educacional
Multimédia — Univ. Aberta (1995). Pés-Graduagao
em Sociologia do Sagrado e do Pensamento
Religioso — Univ. Nova de Lisboa (1992). Licenciado
em Artes Plasticas-Pintura — ESBAL (1985). Prof.
Associado em Pintura na FBAUL, onde cria as
disciplinas de Cibercultura, Ciberarte e Realidade
Virtual. Fundador do Centro de Investigacdo em
Ciberarte, e do CIEBA — Centro de Investigag¢do e
Estudos em Belas-Artes (Director; Invest. Principal
da Ciberarte; Presid. do C. Cientifico (2006-2012);
Presid. Coord. do Doutoramento da Fac. de Belas-
Artes. Membro do Conselho Geral da Univ. de
Lisboa (2011-2017); Membro do Conselho Geral

da Esc. Artistica Antonio Arroio (2011 -2020);
Vice-Presidente da AAPTA — Assoc. Artistas
Plasticos e Técnicos Afins; (2016-2020); Académico
Efectivo da Academia Nacional de Belas-Artes

de Lisboa (2018). Investiga e publica nos dominios
da pintura, simbolismo, tapecaria, ciberarte,
cibercultura, realidade virtual e seu impacto
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http://www.dora-iva-rita.blogspot.pt
http://franciscanunez.com

na formalizag¢do do discurso artistico-pintura. Tem
desenvolvido um projecto artistico no Ambito do
abstracionismo lirico e da nova figuragio. Participa
regularmente em exposigdes colectivas desde 1985
(desenho, pintura, tapecaria e fotografia) e realizou
11 exposi¢oes individuais (Pintura e desenho)

e foram-lhe atribuidos dois prémios em Pintura.

iLiDio SALTEIRO

1953, Alpedriz, Alcobaga. Artista-plastico / pintor
e professor associado com agregac¢do na Faculdade
de Belas-Artes da Universidade de Lisboa.
Presidente do Centro de Investiga¢do e Estudo em
Belas-Artes. Presidente do Conselho Cientifico

da Faculdade de Belas-Artes da Universidade de
Lisboa. Como artista-plastico pintor realizou varias
exposigoes colectivas e trinta e cinco exposi¢oes
individuais. Duas das exposi¢oes individuais mais
relevantes e foram, entre maio e setembro de 2013,
“O Centro do Mundo é aqui” no Museu Militar

de Lisboa e “Trezenzonio. Mundos posiveis” na
Fundacion Cristobal Gabarron, em Mula, Murcia,
Espanha, entre setembro e janeiro de 2020.

Possui trabalhos em diversas colec¢des publicas

e particulares das quais salientamos a coleg¢do da
Caixa Geral de Depdsitos. Como artista-curador
salientam-se os seguintes projectos: 1982-1992:

A Barca, Cooperativa de Dinamizagao Cultural,
restauro de uma fragata do Tejo. 2011-2018: GAB-A
— Galerias Abertas da Belas-Artes na FBAUL. 2015:
A Sala da Ruth, Casa das Artes de Tavira, em
Agosto. 2016-2018: Evocagao arte contemporanea,
no Museu Militar de Lisboa. As exposi¢des
individuais mais recentes e que se destaca, sao:
Fundacion Cristobal Gabaron, Mula, Murcia,

Tr io. Mundos Possibles, 19 de setembro a §
de janeiro (2020) com curadoria de Olga Pomares

e Juan Sandoval, MIdsummer Art Fest, Today Arte
House, Antuérpia, Paintings 6, junho (2019) com
curadoria de Maria José Adao. SIAC Simposio
Internacional de Arte Contemporanea, Cineteatro,
Guarda, Mapas, Dinero y Paisajes Enlazadas,2 a16
de junho (2019) com curadoria de Joao Rosa. Galeria
da Faculdade de Belas-Artes da Universidade de
Lisboa, Paisajes Enlazadas, 7 a 27 de fevereiro (2019)
com curadoria de Antonio Garcia Lopez. Galeria
do Museu de Lanificios, Covilha. Uma viagem na
minha Terra, 11 de abril (2018). Galeria da Faculdade
de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, Fardis e
Tempestades, 4 a 29 de janeiro (2018) com curadoria
de Jodo Paulo Queiroz.
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JOAO CASTRO SiLVA

Nasceu em Lisboa, em 1966. Licenciado em
Escultura FBAUL, 1992. Frequenta o Curso “Bronze
Casting” Royal College of Art— Londres, 1994.
Mestre em Histdria da Arte ULL, 2001. Doutor

em Escultura FBAUL, 2010. E docente da FBAUL
desde 1996 onde é, actualmente, Director da Area
de Escultura e Coordenador dos Doutoramentos
em Escultura. Como escultor, realiza exposi¢oes
desde 1991. Individuais (selec¢do): 1997 MM Dr.
Santos Rocha, Figueira da Foz. Galeria de Desenho,
Estremoz. Casa Municipal da Cultura, Coimbra.
2002 MNB-A, R], Brasil. 2004 MUMA, Curitiba.
MASC, Florianopolis, Brasil. 2006 TMG, Guarda.
2011 Convento Espirito Santo, Loulé. 2015 Sala do
Veado, MNHNC, Lisboa. Museu Militar de Lisboa.
Museu de Lanificios da UBI, Covilha. Prémios
(selec¢d0):1993 1° Prémio Os Jovens e a Arte CM
Amadora. 1998 2° Prémio Simposio de Escultura de
Abrantes. 1999 Meng¢do Honrosa F. C. Gulbenkian,
Culturgest, Lisboa. 2005 Prémio Dr Gustavo
Cordeiro Ramos, ANBA. Simposios (selec¢i0):1996
Escultura da Amadora. 2005 Montauban, Franga.
2006 Montjean-sur-Loire, Franga. Escultura de Ar
Livre, Odemira. 2007 Land Art, Oliveira do Douro.
2010 Land Art Cascais, Pq Natural Sintra-Cascais.
Escultura publica (selec¢do): Qta da Marinha,
Cascais. Area de Servico Repsol, A8. B.Braun
Medical lda, Queluz de Baixo. Rotunda viaria, T.
Vedras. Parque de St. Antonio, Abrantes. Heidrick
& Struggles, Lisboa. Montauban, Fran¢a. Novimed,
Lisboa. Montjean-sur-Loire, Franca. Saraiva e
Associados, Lisboa. Igreja de S. José, Catujal,
Loures. Prime Yield, Lisboa. Praga da Liberdade,
Costa da Caparica. Centro de Educagiao Ambiental,
Torres Vedras. Faculdade de Direito

da Universidade de Lisboa. Praga de S. Pedro,
Torres Vedras.

JOAO PAULO QUEIROZ

(Aveiro, 1966-). Curso Superior de Pintura pela
Escola Superior de Belas-Artes de Lisboa. Mestre
em Comunicag¢io, ISCTE. Doutor em Belas-Artes,
Universidade de Lisboa. Professor na Faculdade
de Belas-Artes desta Universidade (FBAUL).
Professor nos cursos de doutoramento em Ensino
da Universidade do Porto e de doutoramento em
Artes da Universidade de Sevilha. Coordenador
do Congresso Internacional CSO Criadores Sobre
outras obras (anual, desde 2010) e diretor

das revistas académicas Estudio, Gama, e Croma.
Coordenador do Congresso Matéria-Prima,
Praticas das Artes Visuais no Ensino Basico

e Secunddrio (anual, desde 2012). Dirige também
a Revista Matéria-Prima. Membro de diversas
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comissoes e painéis cientificos, de avaliagio,

e conselhos editoriais. Consultor da FCT, Portugal.
Atualmente é Presidente da Sociedade Nacional

de Belas-Artes, Portugal. Diversas exposi¢oes
individuais de pintura. Prémio de Pintura Gustavo
Cordeiro Ramos pela Academia Nacional

de Belas-Artes em 2004.

JORGE DOS REiS

Unbhais da Serra 1971, Foi aprendiz compositor
tipografo com um primeiro-oficial de tipografia

da Imprensa Nacional numa antiga oficina
tipografica do Cais do Sodré. Iniciou o seu percurso
projectual colaborando com o designer Robin

Fior em Lisboa e com tipografo Alan Kitching em
Londres. Estabeleceu-se em atelier proprio em
1996. A sua obra € extensa e diversa, tendo uma
actividade dual enquanto projectista e artista:

faz design grafico, tipografico; expde desenho,
pintura. Frequentou o Conservatorio Nacional na
classe de canto de Antonio Wagner estudando com
os compositores Jorge Peixinho e Paulo Brandao
enquanto se licenciava em Design de Comunicagdo
na FBAUL. Jorge dos Reis é Master of Arts pelo
Royal College of Art em Londres, Mestre em
Sociologia da Comunicag¢ao pelo ISCTE, Doutorado
pela Universidade de Lisboa. Actualmente é
Professor Auxiliar na Faculdade de Belas-Artes

UL onde fundou e dirige o Mestrado em Praticas
Tipograficas e Editoriais Contemporaneas. Foi
professor visitante em diversas universidades
estrageiras. Membro de painéis de avaliagio da
A3ES e da DGArtes onde preside ou é vogal. Integra
o conselho cientifico ou executivo de varias revistas
e congressos internacionais. Autor de uma trintena
de exposi¢des individuais na area do desenho,
esquisso, pintura, design grafico, com suas
respectivas publicag¢des.

JOSE MAYOR iBORRA

Benidorm, 1968. Artista plastico y doctor

en Bellas Artes por la Universidad Politécnica de
Valencia (2004) y actualmente profesor titular

de la Facultad de Bellas Artes en la Universidad

de Murcia. Su actividad investigadora y artistica
abarca poéticas relacionadas con el cuerpo humano
como eje y significado y el dibujo cientifico.

Ha sido investigador principal del Grupo de
Investigacion ZEUS. Entre otras actividades
académicas, destacamos la direccion de ocho tesis
doctorales, dos de ellas con premio extraordinario

CURRICULA VITAE

yha participado activamente en diez contratos y
proyectos de investigacion; ha publicado varios
articulos en revistas indexadas como en la Sociedad
Ibérica de Bi dnicay Biomateriales, y en otras
editoriales como Deforma y Sendema. También ha
publicado libros, atlas anatomicos y varios capitulos
sobre anatomia y morfologia relacionados con su
linea de investigacion. Paralelamente a ello, ha sido
Coordinador del Master Oficial en Produccion y
Gestion Artistica de la misma Universidad
(2007-2014). Presidente de la Comision Académica
del Doctorado en Bellas Artes (2008-2011). Ha
ocupado el cargo de Vicedecano de Infraestructura
y el de Investigacion y Posgrado (2007-2014).
Contacto: José Mayor Iborra. C/ Mudjair,

25. La Nucia (Alicante) Facultad de Bellas Artes.
Universidad de Murcia. Campus de Espinardo.
jmayor@um.es. Tfno.: 661207 163.

JUAN JOSE AGUEDA

Juan José Agueda (Pliego-Murcia, 1970), es
Licenciado en Bellas Artes por la Universidad de
Granada desde 2007. En 2017 termino los estudios
de Master en Produccion y Gestion Artistica en
laFacultad de Bellas Artes de la Universidad de
Murcia. En la actualidad es profesor de Educacion
artistica, visual y audiovisual en Educacion
Secundaria. A su perfil de Instagram se puede
acceder a través del siguiente enlace:
www.instagram.com/juanjoseagueda

LUIS iZQUIERDO GARCIA

Nace en Madrid en 1956. Actualmente vive en
Murcia. Master en Produccion y Gestion Artistica
en la Universidad de Murcia. Licenciado en Bellas
Artes en la Universidad Complutense de Madrid.
Profesor de Artes Plasticas y Disefio desde 1989 y
actualmente Profesor en la Escuela Superior

de Disefio de Murcia.
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LUIS HERBERTO

Luis Herberto nasceu em 1966, em Angra
do Heroismo, Agores. E Doutor em Belas-
Artes/ Pintura pela Faculdade de Belas-Artes
da Universidade de Lisboa (FBAUL, 2015), com
atese ‘Imagens interditas? Limites e rupturas em
representagées explicitas do sexo no pos-25 de Abril’,
com orientag¢io do Professor Ilidio Salteiro, tendo
concluido a Licenciatura em Artes Plasticas/
Pintura na mesma institui¢iio, em 1998. No
presente, é Professor na Faculdade de Artes e
Letras da Universidade da Beira Interior (UBI), na
Covilh3, onde lecciona desde 2003, sendo membro
integrado da unidade de investiga¢cao LabCom/ IFP
(UBI), no grupo Artes e Humanidades e igualmente
investigador colaborador no CIEBA/ FBAUL. Tem
publica¢des com incidéncia na interacgao entre
questdes do género, sexualidade, provocagao
e arte. Esta representado no ISPA — Instituto
Universitario, na Fundagéo D. Luis (Cascais),
Museu da Guarda, Museu de Setubal e diversas
colecgdes particulares, em Portugal e outros paises.
Expoe individual e colectivamente desde 1991.
Portfolio digital disponivel em
www.luisherberto.com

MANUEL GANTES

Nasceu em Figueira de Castelo Rodrigo, 1967.
Professor de Desenho na Faculdade de Belas-
Artes da Universidade de Lisboa, onde realizou o
Mestrado de Pintura em 2003 € 0 Doutoramento
em Desenho em 2013. Pés-graduagio em Histdria
de Arte na UNL, 1998. Expoe individualmente
desde 1987, nomeadamente em Lisboa: Galeria de
Sao Bento, Galeria IAM, Galeria Modulo, Galeria
Antonio Prates, Templo do Gato, Casa dos Dias da
Agua, Galeria Monumental; Guimaraes, Galeria
Gomes Alves; Porto, Galeria da Restauragao,
Galeria Canvas, Galeria Gra¢a Branddo, Galeria

da Miguel Bombarda; Roma, Instituto Portugués
de Santo Antdnio; Lille, L’Ariap; Haarlem, Ateliers
63; Guarda, Teatro Municipal da Guarda, Museu
Militar de Lisboa. Participou em exposi¢oes
colectivas em Roma, Galeria Trart; Arabia Saudita;
Rio de Janeiro, Lisboa; Porto; Madrid; Sofia, Rijeka;
Paris; Basel; Coimbra. Participou em Feiras de
Arte como o Arco, Art Basel, Drawing Room, etc,
etc, integrando os pavilhdes de varias galerias.
Realizou viagens de estudo e investigagdo artistica a
india, Estados Unidos da América, Holanda, Italia,
Arabia Saudita, Turquia. A sua obra encontra-se
representada em importantes colec¢des publicas

e privadas, tais como: Caixa Geral de Depositos,
Ministério dos Negocios Estrangeiros, Fundagio
Antonio Prates, L’Ariap, Ateliers 63, CAC de Malaga,
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Fundag¢ao Luciano Bennetton, Museu de Portimao,
Instituto Portugués de Santo Antonio em Roma.
Integra sitios de internet como slash seconds, bem
como outros por via de leiloes pontuais de obras
suas. Catdlogos e bibliografia varia,nomeadamente
com textos da autoria de Rui Chafes, Antonio
Barahona, Joao Miguel Fernandes Jorge, Joao
Pinharanda, Bernardo Pinto de Almeida, etc.
Algumas edi¢oes de multiplos no CPS.

E avida continua.

MARIANO MAESTRO

(Madrid, 1946) destaca por su uso de la madera,
de los pigmentos y del collage. Nacido en Madrid,
pero afincado en Valencia desde la década

de los sesenta, trabajo como profesor titular

de Dibujo en la Facultad de Bellas Artes donde se
doctoro. Es un artista polifacético. Su pintura es un
dialogo continuo con los materiales, con

la geometria que desarrollo en una etapa enla que
lamezcla de maderas y cualidades constituia un
mundo ludico en el que guarecerse. En los setenta,
sin embargo, se centrd en el constructivismo para
establecer conceptos como el color, el volumen, la
simetria y la composicion espacial. Sus obras

se convierten ocasionalmente en utdpicos sefales
orelieves que parecen engranajes de una
maquina extrafia.

OLGA RODRiGUEZ POMARES

Olga Rodriguez Pomares (Elche, 1972), es doctora
en Bellas Artes por la Universidad de Murcia,

en 2011. Ha desarrollado una carrera docente e
investigadora (PDI), en la Universidad de Murcia,
en la Facultad de Bellas Artes, impartiendo
asignaturas del Area de Escultura, a suvez, ha
participado en varios proyectos y/o contratos de
investigacion. Actualmente, trabaja en la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad de Granada. Ha
recibido diferentes premios y becas, entre los que
podemos destacar el otorgado por la Diputacion de
Valencia en la III Convocatoria del “Programa de
Difusio de les Arts Plastiques” del SARC;

el Simposio Internazionale di Scultura «Carrara
Citta Labotatorio. Scolpire all” Aperto», por el
Comune di Carrara; las becas predoctorales y
postdoctorales recibidas como docente (PDI)

de la Universidad de Murcia, para la realizacion
de estancias en centros extranjeros, como la
Accademia di Belle Arti di Carrara (Italia) o la
Faculdade de Belas-Artes, Universidade de Lisboa
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y de Oporto, entre otros. Publica varios libros y
articulos en revistas cientificas, y participa en
congresos y proyectos de investigacion sobre arte,
escultura, naturaleza, patrimonio.
Presenta una formacion centrada en la escultura,
aunque encontramos también una vinculacion
con la pintura y la restauracion. Desde 1997,
harealizado diversas exposiciones colectivas e
individuales. Entre las exposiciones individuales
mas recientes (2009 -2019), cabe mencionar,
“Marmoris. Transitar en el alma del marmol”, en
el Museo Teatro Romano de Cartagena. Especial
mencion merece su participacion en la exposicion
colectiva “Homenaje a Miguel Hernandez 75 x
75", con artistas de la talla de Pepe Azorin, Joan
Castejon, Toni Mir6... Exposiciones colectivas
internacionales, “Arte Cisoria”, expuesta en el
Instituto Alicantino de Cultura Juan Gil - Albert,
Casa Bardin, Universidad de Ciudad Juarez, en
México, Palazzo Regio de Cagliari en Cerdeiia
(Italia), entre otros... En los ultimos afios expone
en las galerias de arte, Hernandez Art Gallery, de
Milan, y en la Galeria Viki Blasco, de Gijon.
Ha realizado varios comisariados de proyectos y
exposiciones, entre los que desataca la colaborado
con la Fundacion Casa Pintada-Museo Cristobal
Gabarron, Mula (Murcia), en su programa
expositivo, entre 2016-2021. Tel. 651390333
www.olgarodriguezpomares.com

PEDRO ALONSO URENA

1987. Artista plastico / pintor e investigador en

el area de pintura y escultura de Facultad de Bellas
Artes de la Universidad de Murcia (Espaiia).
Licenciado en Bellas Artes en la Universidad

de Murcia / Master Universitario en Produccion

y Gestion Artistica / Master en Formacion del
profesorado de enseilanza secundaria obligatoria
y bachillerato, formacion profesional y ensefianzas
de idiomas / Doctor Internacional en Bellas

Artes (Departamento de Pintura). Participé en
numerosos eventos artisticos, siendo premiado
tanto a nivel nacional como internacional. Realiz6
exposiciones individuales y colectivas, destacando
sus dos ultimas estancias artisticas gracias a

becas doctorales otorgadas por la Universidad de
Murcia en México y Brasil, de las cuales aborda su
ultima exposicion titulada Crdnios Huicholianos
que actualmente continua de forma itinerante

por Brasil. Su investigacion versa entorno a los
nuevos materiales en el arte aplicados a tecnologias
computadorizadas como las maquinas CNCy las
impresoras 3D, para estudiarlas como una nueva
formula mecanica de reproduccion.

CURRICULA VITAE

RiCARD HUERTA

Catedratico de Educacion Artistica en

la Universitat de Valencia. Artista y docente,

es investigador del Instituto Universitario de
Creatividad e Innovaciones Educativas. Director de
EARI Educacion Artistica Revista de Investigacion
www.revistaeari.org Director del Diploma de
Especializacion en Educacion Artisticay Gestion de
Museos. Director de Museari www.museari.com
Fundador de AVALEM Asociacion Valenciana de
Educadores de Museos y Patrimonios. Doctor en
Bellas Artesy licenciado en Muisica, Bellas Artes

y Comunicacion Audiovisual. Coordinador del
Grupo CREARI de Investigacion en Pedagogias
Culturales (GIUV2013-103). Investigador invitado
en universidades del Reino Unido, Francia, Italia,
Brasil, Argentina, Cuba, Uruguay, Portugal, Peru,
Ecuador, Paraguay, Colombia y Chile. Entre

sus publicaciones destacamos los libros Museo
tipogrdfico urbano (PUV), Ciudadana letra (Alfons
el Magnanim), Mujeres maestras; Identidades
docentes en Iberoamérica (Grao), La ciudady sus
docentes: Miradas desde el arte y la educacion (UOC),
Transeducar Arte, docencia y derechos LGBT (Egales),
Arte para primaria (UOC), Arte, género y diseiio

en educacion digital (Tirant 1o Blanch), habiendo
coordinado publicaciones dentro del ambito del
arte, la educacion, la formacion de educadores, el
patrimonio ylos museos. Las letras constituyen un
aspecto relevante de su creacion artistica.

Ha dirigido nueve jornadas internacionales

de investigacion y cinco congresos internacionales.

TORREGAR

José Antonio Torregrosa Garcia, conocido
artisticamente por Torregar, nace en Ceuti,
Espaiia, en1978. Licenciado en Bellas Artes por la
Facultad de San Carlos de Valencia, (42 Curso en
la Accademia di Belle Arti di Venezia). Estudios de
Doctorado en el Departamento de “Pintura” de
la Facultad de BB. AA. de San Carlos, Universidad
Politécnica de Valencia. Profesor asociado de
pintura en la Facultad de Bellas Artes de Murcia.
Se trata de uno de los principales representantes
de la corriente realista del Sureste peninsular
de los ultimos afios y uno de los creadores de la
Region con una sdlida trayectoria y con mayor
proyeccion internacional. Ha realizado infinidad de
exposiciones tanto colectivas como individuales,
una de las mas recientes la ha presentado este 2018
bajo el titulo Pasiones en el MURAM Museo de Arte
Moderno de Cartagena.
facebook.com/joseantonio.torregar



http://olgarodriguezpomares.com/
http://www.revistaeari.org
http://www.museari.com
https://es-es.facebook.com/joseantonio.torregar

VICTORIA SANTIAGO GODOS

Victoria Santiago Godos, es Doctora en Bellas Artes
y profesora del Area de Dibujo en la Facultad

de Bellas Artes de la Universidad de Murcia desde
2001. Haimpartido docencia en la Universidad
Complutense de Madrid, en la Facultad de Letras
de la Universidad de Murcia y en la Escuela de
Turismo. Su especializacion como Conservadora

y Restauradora de Obras de Arte le ha permitido
desarrollar su trabajo como restauradora

de pintura en importantes instituciones, como
Patrimonio Nacional, el Palacio Real,

la Comunidad de Madrid, la Comunidad de Murcia,
el Cabildo de la Catedral de Murcia, entre otras.
Disfruto de la Beca de Roma en 1988-89

y pudo estudiar y formarse en prestigiosos centros
artisticos como el ICRy el ICCROM de Roma. En

su faceta como creadora artistica ha participado
tanto en exposiciones colectivas como individuales,
destacando en los ultimos afios, la serie

Avis Lucicatum.

VIRTOC

VIRTOC, artista nacido en Madrid, su trabajo

le hallevado a vivir en diferentes ciudades como
Nancy (Francia), Edimburgo (UK), Londres (UK) y
Houston (Texas USA). Actualmente reside

en la ciudad de Murcia donde compagina su labor
como docente con la carrera artistica y los estudios
en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
de Murcia. Después de toda una trayectoria de
formacion en pintura clasica, fue ala edad de 25
afos en Alemania donde un grupo de artistas
callejeros le ensefiaron las técnicas pictoricas del
arte urbano, realizando su primera obra sobre el
Muro de Berlin. Desde ese momento utiliza estas
técnicas y esa esencia alternativa en sus cuadros,
pintando sobre lienzos de cemento que parecen
haber sido arrancados directamente de los muros
de nuestras ciudades; realizando la mayoria

de sus piezas con publico en directo en diferentes
exposiciones y eventos artisticos en los mas
punteros museos y galerias de arte.
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