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Resumo

Este projecto de investigacdo de natureza tedrico-préatica centra-se na ideia de familia
examinada como um reflexo da sociedade e do meio cultural em que me insiro. Pretende-se
desenvolver um pensamento e comentario criticos relativos as relagdes intra-familiares
tipificadas, subvertendo o conceito ocidental e tradicional de familia. Utilizam-se como
referentes materiais autobiogréficos, presentes num album fotogréfico de familia, bem como
imagens disseminadas pela maquina de propaganda ideoldgica do Estado Novo; o imaginario
infantil dos contos populares Europeus; arte publicitaria norte-americana e a industria de Walt
Disney. Esta cultura gréfica, fundadora e disseminadora de tipologias idealizadas de familia e
formatos sociais, foi utilizada como ferramenta moralizante, a fim de instalar inimeros valores e
costumes ideologicamente pré-definidos.

O projecto artistico aqui apresentado, através de uma série de trabalhos pictoricos, procura
desconstruir certos estere6tipos, apresentando a familia como um produto ao qual também
pertencem segredos, ambiguidades, desequilibrios sociais e emocionais, que de resto, sao

transversais a natureza humana.

Abstract

This theoretical-practical research project focuses on the idea of family explored as a
reflection of society and the cultural context in which I live. | intend to exercise critical thought
and commentary in relation to typified intra-family relationships, subverting the westernized
and traditional concept of family. For this purpose, autobiographical material is used, present in
a family photographic album, as well as images disseminated by the ideological propaganda
machine of the Estado Novo; the infant imaginary of popular European children tales; North
American publicity art, the industry of Walt Disney. This graphic culture, founder and a mean of
circulation of idealized typologies of family and social formats, was used as a moralizing tool,
so as to install innumerous ideologically predefined values and customs.

The artistic project here presented, by means of a series of pictorial works, seeks to
deconstruct certain stereotypes, presenting the family as a product in which secrets, ambiguities,
social and emotional unbalances also find a place, and that are in any rate transversal to human

nature.
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Introducéo

O tema deste projecto, tedrico-pratico, de investigacdo artistica aborda a ideia de familia
como um dispositivo e agente social, bem como a ilustracdo cultural e social da identidade
portuguesa. Desta forma, o capitulo 1 contextualiza a temética do projecto no ambito da
sociologia e no panorama ocidental contemporaneo — funcionando como o capitulo introdutério
ao tema do projecto — nele estéo contidos as defini¢des, modelos e mudangas socioculturais e
politicas na familia. Um dos objectivos da pesquisa é submeter as relacGes intra-familiares a um
pensamento e comentario criticos, através das seguintes questdes de investigacao: subverter o
conceito familiar actual e ocidentalizado partindo de imagens estereotipadas, como a arte de
propaganda nos cartazes da Li¢ao de Salazar tratados no subcapitulo 1.1; ou ainda a
desconstrugdo de formatos sociais e tipologias idealizadas na familia, provenientes de uma
cultura grafica especifica — contos populares e Walt Disney. O capitulo 2 debruca-se sobre a
apropriacdo das linguagens e conceitos presentes no projecto, ndo so a cultura gréafica ja
referida, mas também a alegoria, a Banda Desenhada e a ilustracao.

Ja o capitulo terceiro centra-se nas questes do arquivo, que surge no projecto como um
documento de trabalho, a partir do qual exploro hipdteses de investigacéo relativas a sua
permeabilidade face a ficgdo. Esta hipotese é explorada a partir de dois pardmetros: relagéo do
arquivo com a memoéria e a rela¢do do arquivo com a linguagem.

O quarto capitulo apresenta dois artistas escolhidos para a sustentacdo do estado da arte
do projecto, no que diz respeito as préaticas de produgdo de arte contemporanea - em primeiro
lugar surge uma breve apresentagdo da obra destes autores e posteriormente as relagdes de
afinidade formal ou conceptual com algumas obras do projeto de tese.

O ultimo capitulo surge como uma explanacdo da metodologia deste projeto de natureza
tedrico-pratica, no ambito das técnicas, temas e motivagdes presentes, bem como, o culminar de
todas as relacdes entre os autores convocados para a componente tedrica da tese com as

producdes artisticas que integram a sua componente pratica.
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1. Familia: Mudangas na familia nas sociedades ocidentais contemporéneas

Este capitulo pretende enquadrar a tematica da componente escrita da tese no ambito da
Sociologia, contextualizada na tematica da familia. As propostas socioldgicas de diversos
autores® apresentam-nos a familia, como um conceito dificil de definir, complexo e
multifacetado, composto por varias dimensdes, modelos e contextos. Desta forma, e apesar de
poder ser visto como um sistema, ou seja, “uma unidade de pessoas em interac¢do com uma
estrutura e funcionamento proprios, que partilham sentimentos, valores, crencas, conhecimentos
e préaticas, formando lacos de interesse, solidariedade e reciprocidade, ela constitui-se como um

sistema semi-aberto™

, no qual cada familia escreve a sua historia inserida numa diversidade de
contextos. A interaccdo entre os membros da familia, foi-se adaptando e contextualizando de
acordo com premissas politicas, socioculturais, socioecondémicas e relacionais. Os aspectos
cruciais para a diversidade de tipos de familia e correspondentes caracteriza¢des funcionais
assentam em tendéncias de mudanca, situagdo da mulher, solugdes socioeducativas e de guarda
de criancas, estrutura da familia e dindmica familiar.

A proposta socioldgica de Murdock® apresenta a estrutura conjugal-nuclear - coabitacéo
e cooperacao socialmente reconhecidas de um casal com os respectivos filhos - como o modelo
de estrutura familiar predominante ha varios séculos, na Europa. A primeira grande mudanga ao
nivel das interaccdes familiares, da-se com a industrializagdo e consequente abalo da familia
patriarcal — a figura masculina simbolo de provisdo econémica, protagonista da educacéao e
disciplina dos filhos, numa estrutura familiar em que, os interesses familiares prevaleciam sobre
os do individuo — perde importancia com a revolucao industrial. As adjacentes mudangas que a
industrializacdo veio introduzir (tipo de producdo industrial, mobilidade geografica, por
exemplo) conduziram a mudanc¢a do modelo de familia instituicdo para um modelo de familia
de companheirismo, ou também definido como o modelo moderno. Neste sentido é possivel
estabelecer diferencas entre estes dois tipos de familia, a tradicional: familia instituicao;
casamento «arranjado» pelos pais; predominancia de finalidades econémicas e estatuarias;
legitimacdo da unido da-se com a partilha do patrimonio; funcionamento autoritério; regras
ditadas pelo exterior. E por outro lado, 0 modelo moderno: em primeiro plano surgem a
realizacéo pessoal e afectiva da familia e do casal; casamento por afinidade e livre escolha dos
codnjuges; privilégio da igualdade na dindmica familiar, estrutura democratica. Este modelo

moderno viria a sofrer transformagdes em finais do século XX, com a terciarizacdo do mercado

! Saraceno, Kellerhals, Troutot & Lazega e Segalen

2 MESQUITA, Margarida — Parentalidade (s) nas familias nucleares contemporaneas com criancas em idade pré-escolar:
dimensoes, desafios, conflitos, satisfacdo e problemas, p. 167

% Cit. por MESQUITA, Margarida - De la structure sociale
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de trabalho — um sector que proporcionou a figura feminina uma forte oportunidade de
empregabilidade e a reducdo do mercado de trabalho laboral, maioritariamente masculino. Este
modelo faz emergir novos tracos nas familias, o que originara uma nova definigdo — a familia
contemporanea ou pos-moderno (que surge na década de 60 e se encontra no nossos dias),
caracteriza-se por uma grande ruptura: democratizac¢éo das sociedades; crescente integracdo da
mulher no mercado de trabalho; reconhecimento dos direitos humanos - igualdade entre
géneros; separacao entre sexualidade e procriacdo — desenvolvimento e divulgacdo dos métodos
contraceptivos; reducdo de ordens religiosas como padrdes morais; vinculos matrimoniais
tardios; maternidade adiada; aceitacdo do divorcio; mées e pais solteiros, etc. Desta forma, a
revolugdo cultural nos valores e comportamentos dos finais dos anos 60 e primeira metade dos
anos 70, marcaré as relag@es entre as geracOes e entre 0s sexos — logo tera repercussdes no
sistema familiar. Destaca-se deste periodo os movimentos de jovens e o0 Maio de 68, forcas de
poder que se ressurgem contra as tradi¢@es e primam pelo individualismo, ou entdo 0s
movimentos de libertagdo da mulher, que sublinham uma sociedade sexista e dominada pela
figura masculina, que desloca a mulher apenas para a vida doméstica — todos estes movimentos
e as suas conquistas, foram o rosto da grande ruptura ndo s6 a nivel social, mas também de
influéncia directa na familia.

Em suma, as transformag6es que surgiram na sociedade, sobretudo a partir da década de
70, enalteceram o valor do amor, como o elemento decisivo na constituicdo e manutencédo da
familia, o que curiosamente propiciou a precariedade das relacdes, 0 aumento de coabitagdes,
divdrcios e nascimentos fora do casamento, o que contribuiu para a pluralidade de tipos de
convivéncias familiares: familias unipessoais, familias monoparentais; familias sem filhos;

sistemas familiares de coabitacdo e familias reconstituidas (segundos casamentos).

1.1. Quadros Educacionais Republicanos e a Licao de Salazar

Apos o enquadramento de propostas socioldgicas relativamente a transformagdes nos
contextos social, cultural, politico e relacional face a familia, nesta alinea apresentam-se
exemplos de representagdo da entidade Familia, e que sdo fundamentais para esta investigacao.

E notdrio o longo caminho de mudanca, percorrido tanto nas sociedades ocidentais
como em Portugal — onde as tentativas de doutrinar a sociedade através de campanhas
destinadas a aplicar a moral como a de 1917, através dos Quadros Educativos, ilustravam
designios nacionais e principios de caracter laico e igualitario (Ama a Arvore / Ajuda os Mais

Fracos / O Trabalho D& Alegria / Respeita os Mais velhos / Quem Semeia Colhe).
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Figs.1 e 2 - Imagens dos ilustradores Alberto Souza e Rocha Vieira

Estes cartazes eram afixados nas paredes das escolas de forma a promover as tradi¢Oes e
costumes portugueses e a exaltagdo da patria. Ou ainda a sequela deste tipo de arte panfletéria
que viria a surgir vinte e um anos depois, nos sete cartazes de A Li¢&o de Salazar, editados em
1938 para comemorar 0s seus dez anos no Governo.

Conceptualmente os dois conjuntos de cartazes ambicionam doutrinar os cidadaos,
porém com a demagogia do Estado Novo estes reflectiam uma indole politico-cultural que
enaltecia a figura de Salazar e da sua obra. Esta campanha queria formar na consciéncia da
populagdo, a convicgao da veracidade da qualidade da politica salazarista — “ (...) que a
democracia era uma doenca politica que havia sido extirpada por completo, tornando a nagédo
portuguesa num corpo vivo, sao, sem chagas de qualquer espécie” ou que, por exemplo, “ (...) a
politica educativa da Republica defendia a disciplina, a oposi¢ado entre cultura e o espirito

»* Para

nacional, um insuficiente saber enciclopédico, o materialismo e o internacionalismo.
convencer a populacao destes factos, a campanha focou essencialmente o ensino,
principalmente o primario, composto por criangas, logo facilmente influencidveis. Assim estas
imagens eram interpretadas e ensinadas como material didactico para instalar as licoes deste
novo regime politico, de um poder centralizado que ambicionava convencer o povo, gque a
solucéo estava nas suas maos. Do conjunto de ilustracdes da licdo de Salazar destaco um dos
sete quadros, que define a familia-tipo do plano da demagogia do Estado Novo - reunindo todos

os principios defendidos pela ideologia do Estado Novo: "Deus, Patria e Familia" (Fig.3).

* AGUIAR, Alda [et. al.] — A Lig&o de Salazar, p.3 -5
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Fig.3 - Martins Barata, A Licdo de Salazar - quadro n°7, Conselho Permanente da Ac¢do Educativa (MEN)

Apds uma analise ideolégica® deste conjunto de imagens, depreende-se que a mensagem
salazarista é transmitida ndo sé através de cddigo escrito com também icdnico, havendo uma
subordinagdo de todos os elementos secundarios do quadro a mensagem principal: a
representacdo de uma casa humilde, patriarcal, cristd, tradicional, sem energia eléctrica, rdstica.
A mensagem esta também presente na forma como 0s componentes estdo dispostos, isto é, a
figura de Deus encontra-se representada pela figura do crucifixo ladeado pelos dois castigais, no
pequeno altar da familia. A representagdo da Pétria através da janela aberta onde vemos um
castelo, que nos remete para a histéria de Portugal, com uma bandeira icada ao vento.

A ilustracdo da ideia de familia faz-se através de uma casa humilde, ordenada, limpa e
sem luxos (veja-se a mobilia de madeira), a tipologia familiar é a de um casal com os seus
filhos. O homem regressa a casa, depois de uma jornada de trabalho no campo e é recebido
pelos dois filhos: o rapaz (com o uniforme da Mocidade Portuguesa) larga o livro, levanta-se e
corre para o pai e a filha que brincava com uma pequena cama de bonecas e aderecos de
cozinha, abre os bracos de satisfacdo ao vé-lo entrar, a esposa/mde olha para a porta e tem ja o
jantar pronto e a mesa posta para a refeigdo familiar. Claramente esta viséo era na sua natureza
provisoria, a ilustracdo de um pensamento e a concepcdo de uma sociedade e sistema politico
em particular, assim a nocao de familia foi se mostrando permeével a estas mudancas e
alteracOes dependentes do meio em que se inserem.

A motivacdo conceptual para o meu trabalho parte destas construcdes pré-concebidas e
convengOes presentes nos exemplos gréficos mencionados em cima, ou seja, existe o interesse
de desconstruir esta esteredtipo familiar presente em imagens e relatos que representam a
Familia com uma expressdo imaculada e idealizada, ocultando as suas disfuncionalidades,

desigualdades e desequilibrios que coabitam neste mesmo conceito. Pretende-se introduzir a

® AGUIAR, Alda [et. al.] — A Lig#o de Salazar, p.8
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critica & nocdo ideologicamente fabricada e padronizada de familia (geralmente funcional e
feliz) e apresentar outra mais realista, menos consonante. As ambiguidades que este projecto de
investigacéo pretende sublinhar surgem quando num sistema familiar intrinsecamente
comunitério, a individualizacdo é enaltecida em detrimento do grupo; quando o cumprimento
das funcBes familiares sdo negligenciadas ou deturpadas; quando a interacc¢ao familiar ndo é
produtiva e origina a soliddo e afastamento nas intra-relaces; quando o amor nédo é o valor mais
importante no seio do matriménio ou unido, colocando em causa a sua conservagdo; ou quando
0s modelos e tipologias familiares ndo se coadunam com as transformaces politicas,
socioculturais, socioecondmicas e relacionais, que exercem influéncia directa sobre esta nogéo

Familiar.

2. Apropriacao, Pastiche e Parddia: estratégias criativas

Através de uma perspectiva histdrica e alguns exemplos, apresentam-se as estratégias

mais relevantes utilizadas na producdo artistica representativa da componente pratica da tese.

2.1. Pop Arte: apropriacéo e sociedade

No texto Pds-modernidade e Sociedade de Consumo (1984), Fredric Jameson, entende a
p6s-modernidade como um conceito estruturante da sociedade pés-industrial, de consumo,
sociedade dos media e do espectaculo, onde um capitalismo multinacional faz emergir um novo
tipo de vida social, uma nova ordem econdmica, novos tragos formais na vida cultural e
familiar. Historicamente este conceito surge no periodo-chave da década de 60 — sendo uma das
suas caracteristicas mais sonantes, a dissolucao das barreiras entre cultura erudita e cultura
popular ou de massas. Nesse contexto a arte vai buscar referéncias a sociedade de consumo, que
passa a ser o seu referente e a partir da qual constr6i uma critica a tipologia de sociedade
vigente. Os anos sessenta e setenta assistem a transformacdes radicais no mundo da arte:
interpretacdes da vida quotidiana através de imagens retiradas do contexto cultural de massas —
desde a banda desenhada até a produtos de consumo vendidos em grandes superficies — esta
tendéncia é usada como um género na Pop Art.

O incontornavel cartaz de Richard Hamilton, figura principal do movimento pop britanico
(Fig. 4) ajudou a estabelecer o paradigma deste movimento artistico e os seus temas
predominantes — o artista sugere a inclusdo da cultura de massas nas mais elevadas esferas da
cultura ocidental e o rompimento das distingdes culturais, entre o alto e o baixo, o elitista e 0

democratico, o Unico e o maltiplo.
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Fig.4 - Richard Hamilton, O Que é Que precisamente Torna os Lares de Hoje tao Diferentes e Apelativos?
1956, Colagem sobre madeira, 26x25cm

A Pop Art é a arte de citacdo por exceléncia, e aqui no cartaz de Hamilton assistimos a
apropriacdes de movimentos artisticos anteriores, como o Futurismo, Dadaismo, ou mesmo ao
contemporaneo design comercial e de imagens preexistentes que sdo transportadas dos seus
contextos originais para uma composi¢do nova. Fredric Jameson define a experiéncia pds-
moderna através do pastiche e da parddia — definindo-os como uma imitagdo de estilos
singulares e exclusivos, utilizados mimeticamente como uma marca estilistica; na pintura de
Peter Blake®, Na Varanda (Fig.5), assistimos a citacdes a objectos e produtos de consumo:
revistas, comida embalada, cigarros ou postais que convivem com outro tipos de referéncia mais
eruditas, tais como Edouard Manet ou icones da musica popular e cinema americanos: Elvis
Presley e Marilyn Monroe.

Fig.5 - Peter Blake, Na Varanda, 1955-1957, Oleo sobre tela, 121,3 x 90,8 cm

® Representante da pop art inglesa, membro do “Indepedent Group” — 0 grupo rejeitava a dificuldade de recepgéo da arte moderna e
o0 seu desvinculo com a vida.
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Porém, ndo é so ao nivel das referéncias tematicas que se materializa uma anulagao dos
limites entre cultura erudita e de massas, mas também no estilo, técnicas de pintura e na
organizacdo pictorica, através de uma pré-montagem de diferentes fontes e estilos artisticos, do
uso da fotografia, serigrafia, colagem, etc. “Na sua clareza quase trompe-/ oeil na reproducdo de
postais e de capas de revistas, a pintura invoca o processo fotogréfico. A sensacao de que varios
objectos estdo «sentados» no topo da tela, em vez de recuar para um espago ilusorio, sugere 0s
guadros de cortica onde se fixa, por meio de tachas, fotografias, recortes e lembrancas
encontrados em muitos estudios destes artistas”. * A semelhanca dos exemplos de Richard
Hamilton e Peter Blake o projecto artistico central desta investigacdo utiliza igualmente como
estratégia, uma logica de apropriacao.

Roy Lichtenstein, na sua obra Pincelada (Fig.6), interpreta a pintura expressionista
abstracta através da linguagem da banda desenhada. Ao ampliar uma pincelada utilizando os
codigos especificos da B.D. ele evoca caracteristicas inerentes a este meio de produgéo cultural
de grande tiragem e na altura considerada como menos erudita. Esta alteragdo de linguagem,
semidtica, deixa entrever uma critica ao individualismo romantico do Expressionismo Abstracto
e da pintura modernista em geral, baluartes da obra Unica e de compromisso individual com o

seu autor e respectivos materiais.

Fig.6 - Roy Lichtenstein, Pincelada, 1965. Serigrafia sobre papel, 56,5x72,4 cm

A semelhanga dos exemplos de Richard Hamilton, Peter Blake e Roy Lichtenstein uma das
estratégias fundamentais da componente prética desta tese assenta numa logica de apropriagao.
A componente pratica deste projeto de investigacdo é composto por desenhos/pinturas e faz uso
de trés tipos de documentos de trabalho - entendidos aqui como o conjunto de referéncias,
objectos, escritos, imagens ou fotografias que conformam e habitam o cenario de producéo do

artista - neste caso, estes documentos resultam de citacOes e revisitacGes ao passado: fotografias

" MCCARTHY, David — Movimentos da arte contemporanea: Pop Art, p. 11
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de albuns de familia, narrativas autobiograficas e um imaginario infantil, nomeadamente contos
populares e o universo narrativo de Walt Disney.

A apropriacdo de albuns e fotografias de familia prende-se com um desejo de ativacdo de
memoria, pela sua proximidade e facil acesso hd uma identificacdo imediata; com um vinculo
emocional. As narrativas autobiograficas sdo citacdes de historias fundadas na infancia,
episodios transmitidos por familiares, comentarios ou legendas nas fotografias que comp&em o0s
albuns, evocacBes e memdrias maternas. Relativamente aos contos populares e ao universo
infantil de Walt Disney, ha uma apropriacao das suas narrativas, linguagem escrita, oral e
pictorica’.

Este projecto funda-se assim nos conceitos de pastiche e parddia definidos por Frederic
Jameson, resultando na pré-montagem de diferentes fontes de referéncia, técnicas e estilos
artisticos: a linguagem da banda desenhada, a ilustragdo, a pintura, a fotografia. Do ponto de
vista tematico assiste-se a um cruzamento da esfera privada através das memarias
autobiograficas, com a esfera colectiva através do imaginario infantil e o estere6tipo do conceito

de familia, padronizados, no mundo ocidental.

2.2. Banda Desenhada e llustracdo: Contexto histdrico e Linguagem

Encontram-se vestigios daquilo a que podemos chamar a pré-histéria da banda desenhada e
ilustracdo em todas as civilizagdes da Antiguidade. A civilizagdo egipcia tem como expoente
maximo o Livro dos Mortos (relato das diferentes fases do percurso da alma até ao Além,
assume todas as caracteristicas de uma B.D.). Podemos citar ainda a Biblia dos Pobres (contava
episodios biblicos essencialmente através de “banda desenhada”, permitindo a acessibilidade
dos grupos sociais mais baixos).

Na Europa a banda desenhada, surgiu na segunda metade do seculo XX, na Suica, pela
mao de Rodolphe Topffer®, em albuns e em folhas volantes, mas s6 algum tempo depois do seu
inicio é que foi adoptada pelos periodicos. Em Franca, um dos iniciadores deste género artistico
foi o gravador Gustave Doré (1832-1883), que foi grandemente influenciado por Topffer.
Interessa contrastar este panorama com o vivido nos Estados Unidos, onde a banda desenhada,
surgiu inicialmente publicada em jornais diarios, nos seus suplementos dominicais, passando
rapidamente a aparecer diariamente.

Para falarmos da histéria da Banda Desenhada e da ilustragdo em Portugal temos que
remontar a alta idade média, evocando a histdria da iluminura. Assim dentro das artes da cor, a

iluminura teve no periodo romanico um lugar de destaque e embora ja marcando presenca no

8 Este assunto sera desenvolvido no subcapitulo 2.4.
9 (1799-1846) Escritor e desenhador suico.
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rolo, acaba por ganhar nova dimensdo com o cédice. Executada até aos meados do século XII
sobretudo em mosteiros, a iluminura caracteriza-se por uma intima complementaridade com o
texto escrito e s6 poderd ser entendida no contexto do cédice e revestindo um duplo aspecto:
tanto pode ilustrar o texto quando conta por imagens a sua histéria ou somente ornamentar num
discurso paralelo ao do proprio texto. Assim no periodo roménico, sdo essencialmente as inicias
que recebem as imagens e o ornamento. No século X1V é introduzida a gravura, um processo
gue permite a baixo custo obter muitas cépias de uma mesma imagem, representando a
revolugdo aos procedimentos de trabalho editorial. O século XIV e XV assiste a invasao das
margens do suporte, reduz-se o0 espago do texto e as margens assumem-se agora como espago de
representacdo com um impacto visual que ultrapassa o do texto e das préprias iniciais. A partir
do séc. XV e XVI tiveram muito uso os Livros de Horas, que mandados executar pelos fiéis
mais abastados, para seu proprio uso ou para oferta, continham um calendario, os oficios das
missas, das vésperas, dos santos, do casamento e dos mortos. Também nos ex-votos, onde se
narram pormenores de milagres recebidos, existem exemplos curiosos de banda desenhada que
podem ser auténticas narrativas iconogréaficas, pois para além das pinturas podem existir
legendas, que explicam a imagem. A figura mais importante do século XV1 para a historia da
ilustracdo portuguesa é Francisco de Holanda, este priva com Miguel Angelo, em circulos
intelectuais em Roma, o que influenciara a sua obra tedrica e artistica. Com Francisco de
Holanda, a ilustracdo passa a ocupar um lugar de destaque nas suas obras - assistimos a
ilustracdes de paginas inteiras, coloridas ou ndo; composi¢des e uma iconografia inovadora;
temas do antigo e do novo testamento e apocalipse; criacdo do mundo e a relacdo entre mundo
real (terreno), celeste (planetas e sol) e ultra-celeste (Deus); elementos e signos simbdlicos. No
século XVIII encontramos narrativas visuais sobre um suporte completamente diferente: o
azulejo - histdrias iconogréaficas narradas em superficies de edificios, deste modo, as grandes
dimensfes permitem estender a narrativa, predominam os padrdes geométricos e o pendor
decorativo. Todos estes exemplos do riquissimo patrimonio figurativo da arte portuguesa,
apenas se aproximam dos conceitos de banda desenhada e ilustracdo, uma vez que, esta s6
ganha especificidade cultural e identidade ao atingir o objectivo para que foi criada, ou seja, a
divulgacéo através da imprensa — quando é impressa, distribuida e vendida as massas por baixo
custo. Dai que a origem da banda desenhada esteja intimamente ligada com o desenvolvimento
da imprensa e ao aparecimento subsequente do jornal. E no século XIX que encontramos
ilustracBes romanescas, cartoons satiricos, politicos, passatempos figurados e florescentes nas
revistas dos meados desse século.

A primeira banda desenhada impressa em Portugal aparece em 1850, na Revista Popular,
sendo uma copia de um original francés e gravada por um independente que a assinou com o

nome Flora. Em 1870, destaca-se Rafael Bordalo Pinheiro, este que passa a ser um dos maiores
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artistas portugueses do século XIX: caricaturista, cartoonista, ceramista, o fundador da Banda
Desenhada em Portugal, pode destacar-se sobretudo as suas reportagens satiricas sobre a vida
politica e cultural e a figura do Zé Povinho. Opondo-se a uma tradi¢ao de satira eminentemente
politica, os modernistas, vém criar toda uma estilizagao grafica que tem subjacentes
preocupacdes de ordem social e filosofica mais elipticas e filtradas, em que o politico néo é tdo
directamente abordado. Estes privilegiardo o fino comentério social, a pureza da linha, a ironia,
a subtileza, uma concepcao elitista e “intelectual” da arte e 0 bom gosto”, destacam-Se nomes
como: Bernardo Marques, Almada Negreiros, Carlos Botelho, Cottinelli Telmo, Stuart
Carvalhais, Amadeu Sousa Cardoso. A semelhanca de Rafael Bordalo Pinheiro quando cria a
figura do Zé Povinho, as estratégias usadas na componente pratica desta investigacdo fazem uso
de icones para construir a critica, mas apresentam-se mais subtis e exclusivos, na medida em
que utilizam referentes pessoais e autobiograficos, no entanto ndo deixando de querer investigar
do particular para o universal através deles.

Para enquadrar as imagens da familia a que fago referéncia no trabalho préatico tornou-se
fundamental pensar sobre a defini¢do de ilustracdo, especificamente, para chegar a uma ideia de
linguagem operativa, propria desta disciplina, nesse sentido, “o que é uma ilustragio”? *° Esta
pergunta pressupde que uma ilustracdo s6 pode sé-lo se conjurar certas caracteristicas ou
condi¢des pré-estabelecidas, um posicionamento fundado naquilo que Mario Moura define
como o “lado institucional da ilustragdo”, no qual existe uma premissa estrutural que justifica a
ilustracdo e que abarca uma categoria especifica de profissionais, os ilustradores. Esta premissa
estrutural que justifica a ilustragdo (tradicional) apresenta um conjunto de factores: “uma
ilustracdo representa visualmente um texto (uma musica, um filme, etc)”; “uma ilustracdo ndo ¢é
auténoma, esta ligada a algo exterior (que ndo se entende estritamente como material — pode
tratar-se de uma narrativa, conceito, etc)”’; “a ilustraga@o ¢ feita para ser reproduzida em massa” e
“¢ feita por ilustradores”. Porém, este lado institucional da ilustragdo tem sido influenciado por
zonas de inter-dialogo e de contaminagéo entre premissas experimentais e outras realidades
culturais, como por exemplo, o deslocamento da ilustracdo para o espaco expositivo, afastando-
se de catalogagdes rigidas que a definem como tal, apenas na pagina de um livro ou com o
intuito produtivo de ser reproduzivel em série, ou seja, o contexto social da ilustragdo tem vindo
a metamorfosear-se e a deixar-se influenciar, apresentando-se actualmente insuficiente para uma
ideia de definicdo da ilustrag&o.

Para responder & pergunta que o texto coloca, Pedro Moura afirma que “uma obra de

0 Este texto é construido a partir duas publicagdes em blogs: “O que é uma ilustracdo?” (2010), de Mario Moura em

http://ressabiator.wordpress.com/2010/03/23/0-que-e-uma-ilustracao/ E a resposta de Pedro Moura a esse mesmo texto: “Re: O que

é uma ilustragc@o?” (2010), em http://lerbd.blogspot.pt/2010/04/re-0-gue-e-uma-ilustracao.html
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pintura publicada num livro de historia de arte ¢ definida como “reprodu¢do”, enquanto uma
obra de ilustragdo num livro de fic¢ao para criangas é definida como “ilustragdo” — ambas as
imagens representam um texto, tém ligacdo a um objecto externo e estdo reproduzidas em série.
A diferenca €, de facto ontoldgica, isto é, podia expressar-se através da pergunta “qual a
finalidade da ilustra¢do?”, uma vez que no contacto presencial com as duas obras, o quadro tem
a conotacdo de algo original e Gnico, consequentemente no livro assistimos a publicagdo da sua
reproducdo. No caso do desenho que deu origem a ilustracdo (“arte original”, “esbo¢o”),
denotamos que ¢ “aquilo que da origem a outra coisa” e que esta verdadeiramente corporizado
no livro — o processo da sua funcgdo visual esta completo e ela alcanca o seu fim. Apesar de
genericamente poder-se atribuir essa “fun¢do visual” a ilustragdo, a proposta de Pedro Moura
entende a ilustracdo ndo apenas como uma op¢ao grafica que decora ou brinda superficialmente
0 texto, mas sim como uma ferramenta que possibilita uma leitura do texto feita a dois niveis e
que pode ocorrer em duas direcgdes: “da ilustragdo ao texto” — as ilustragdes sdo “transparentes”
pois estdo ancoradas no texto, e funcionam como dispositivos de redescoberta do mesmo; sdo
lidas em primeiro lugar e permitem procurar no texto as razfes da sua materializagdo. Numa
segunda direc¢do “do texto a ilustracdo” — as ilustragdes sdo “opacas” porque permitem uma
leitura as suas caracteristicas intrinsecas de expressividade, estilo, técnica, e de opgoes
interpretativas face ao texto.

Desta forma, entendo que o meu trabalho nutre afinidade com os pardmetros
apresentados para a ilustracdo, na medida em que as minhas imagens se relacionam com um
texto, que ndo existe sob a forma escrita, mas sim sobre a forma de narrativa oral, conceitos
morais e sentimentos. As minhas imagens geram discurso, uma vez que construo narrativas de
raiz que sdo traduzidas para uma outra linguagem, neste caso visual. Os titulos surgem aqui
como a relagdo mais proxima que as imagens alcancam com um texto verbal e fisico, assim
existe espaco para uma leitura a dois niveis, ora a ilustragdo pode ser lida em primeiro lugar,
através das suas caracteristicas proprias e posteriormente remetermo-nos para o titulo. Ora o
titulo pode ser lido em primeiro lugar, e depois serem comparadas ou identificadas na imagem
as perguntas interpretativas sobre 0 mesmo — para que a leitura se faga “da imagem ao texto”, ou
“do texto a imagem”.

Pedro Moura, enquadra a ilustracdo no panorama intelectual das artes visuais na medida
em que ” (...) a ilustragdo € ontologicamente sempre uma resposta em relacéo a algo que lhe é
externo mas que se actualiza nela mesma, ao contrario de outras disciplinas das artes visuais, as
quais também respondem a algo anterior e externo (€ essa a respiragdo da cultura, de resto) mas
procuram uma certa autonomia imediata, fruto de uma posicdo moderna em relacéo as artes
(pois historicamente estiveram subsumidas a outras funcdes e papéis, apenas na modernidade

surgindo as nogOes de expressao ou de autonomia, a propria nocao de beleza é multimoda, etc.).
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Se o referente nas outras artes € um elo que se pode soltar, no caso da ilustracdo ele é elemento
intrinseco na sua leitura global, ¢ proprio do seu significante.” Da mesma forma, as minhas
imagens relacionam-se ontologicamente com algo que lhe é externo (alegorias a partir de
relagdes intra-familiares e motivos mais ou menos ficticios) mas que se actualiza nas mesmas,
afastando-se de uma linguagem que procura uma autonomia imediata e um deslocamento do
referente — nelas é o referente que possibilita e descodifica a leitura. Por outro lado, procuram
autonomia engquanto objectos artisticos, ou seja, para serem fruidas em contexto de espacgo
expositivo, ndo so através da escala (150x100cm) que ocupam, mas também porque ndo foram
pensadas e produzidas para serem reproduzidas em massa.

Relativamente a ideia de linguagem operativa da ilustracdo, foquemos as relacdes que
Alan Male (2007) apresenta tendo em conta a relacdo que as imagens estabelecem com a
realidade que intentam representar, e que estdo organizados em cinco contextos: informacéo
(documentacéo, referéncia e instrugdo), comentario (opinido, posicionamento, critica), ficgdo
narrativa (contar historias), persuaséo (influéncia de decisGes) e identidade (imagem identitaria
de uma companhia, produto, accéo, etc.). Os contextos que mais me interessam reter s&o: o do
comentdrio, onde cabem as ilustragBes que pretendam revelar certos aspectos da realidade,
sublinhando perspectivas, posicionamentos criticos e politicos. Neste caso os ilustradores agem
como comentadores ou criticos, este contexto corporiza-se através dos seguintes campos:
ilustracdo editorial; o cartoon, tira ou caricatura (de imprensa, critica, editorial, etc.); as
ilustracBes em/para artigos sobre politica e assuntos contemporaneos; a ilustragcdo de moda, ou
mesmo para modos de vida, rubricas varias, resenhas de livros, discos, etc. e atinge o expoente
maximo da relagéo peculiar que a ilustracdo pode ter com o seu assunto:“A ilustra¢do tem uma
relacdo (...) mais cerebral e intelectualizada com o seu assunto. A titulo de exemplo para este
contexto ilustrativo, evoco uma das ilustragfes de uma série de desenhos que Bordalo Pinheiro
fez, construindo metaforas visuais através da utilizacdo de animais para simbolizar conceitos
abstractos, como a Porca da Politica (Fig.7), de forma a revelar aspectos da realidade e a
sublinhar perspectivas e posicionamentos criticos e politicos. Bordalo Pinheiro posiciona-se
como um comentador e critico do meio em que se insere, fazendo da satira a sua ferramenta de

eleigéo.
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Fig.7 - Raphael Bordallo Pinheiro, A Paroddia, Ano 1-N°1, 1900

O discurso deste tipo de ilustracdo pode aproximar-se ao discurso escrito, no sentido em que
pode produzir analogias, metaforas, alegorias, que seria dificil obter numa fotografia sem
manipulagdes ou encenagdes evidentes.“'* Da mesma forma, o discurso das minhas imagens
aproxima-se do discurso escrito, no sentido em que produz alegorias, ou seja, a “coisificagdo”
de um conceito abstracto - existe a representacdo visual do imperceptivel, de sentimentos
escondidos como o egoismo, a maldade, a trai¢do, utilizados para sugerir e disseminar ideias de
ordem religiosa, moral e social. O outro contexto que me interessa particularmente € o da
persuasdo, que utiliza a ilustragdo como instrumento de transmisséo de ideias e catalisador de
acc¢do subdividindo-se nos seguintes campos - llustragdo Publicitaria: vender um produto;
Promocéo: promover um comportamento e Propaganda: fomentar um posicionamento politico.
Integrados no reportorio visual deste contexto ilustrativo, podemos destacar, por exemplo, a arte
de propaganda (cartazes da ideologia do Estado Novo), arte de promocéo (os quadros
educativos da Republica) e a arte publicitaria norte-americana amplamente difundida a partir do
século XIX. Estas ilustracdes partilham uma linguagem técnica em comum, de forma a que
possam difundir-se rapidamente enquanto imagens em cartazes, posters, quadros educativos e
jornais de célere tiragem, logo as técnicas escolhidas passam por um imediatismo grafico,
estratégias de cor planas e estridentes e por composi¢des que fomentem a rapida fruicdo da
mensagem. Da linguagem técnica da ilustracdo aproprio o imediatismo do trago e da produc¢édo
da imagem; a opcdo figurativa e a relagdo intima com o referente; uso de recursos gréficos,
como a trama, os contornos vincados (que partilham afinidades com outras técnicas
desenvolvidas a par com a ilustracdo, como a gravura e a serigrafia); a cor explorada como

borrdo ou como coloracdo do desenho inicial e a inclusdo de diferentes espacos cénicos e

1 Méario Moura em http:/ressabiator.wordpress.com/2008/12/11/0-que-se-passa-com-a-ilustracao/
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tempos historicos num mesmo plano de imagem, por exemplo.*

Como formulagdo ultima de uma resposta a pergunta ““ O que € a ilustragdo?”’, e num
sentido abrangente, a ilustracéo existe numa relagédo que faz interagir imagens com um outro
dispositivo verbal com o qual expressa um vinculo visual — um texto em concreto, uma
narrativa, uma ideia ou situagéo.

Relativamente & questdo de como a ilustracdo opera, interessa ainda citar o texto que
Charles Baudelaire publica em 1863, tomando como referéncia a obra de um ilustrador de
costumes e correspondente de jornais ilustrados britanicos e franceses, onde 0s seus croquis de
viagens eram publicados através do meio da gravura. O seu nome é Constantin Guys (1802-
1892), mas para Baudelaire, a descri¢do de “O pintor da vida moderna” faz-lhe maior justica. O
comentario que se apresenta aqui face a leitura deste ensaio, foi enquadrado no prisma da
ilustracdo, mais especificamente na relacdo que Baudelaire apresenta entre as ilustracfes de
C.G.® e a aquilo que define como aspectos definidores da vida moderna: “ a instantaneidade, o
transitorio, o fugidio, o contingente”. O autor agrupa as ilustragdes de C.G. dentro da tematica
“croqui de costumes” e afirma que “ (...) ha na vida ordindria, na metamorfose incessante das
coisas exteriores, um movimento rapido que exige do artista idéntica velocidade de execucdo”,
que em contraponto ndo ¢ despoletada ao “ (...) pintor de coisas eternas, ou pelo menos mais
duradouras, coisas heroicas ou religiosas.” O ritmo da banalidade quotidiana perpetua-se para o
ritmo da linguagem pléstica através da qual € expressa — o imediatismo expressivo e técnico
proprio de um desenho de um “barbaro”ou de um olhar inocente e curioso de uma crianga,
sobrepde-se a invencao e fruicdo de meios, modelos e contextos académicos — C.G. improvisava
0s seus desenhos nos préprios locais, comecando por leves indica¢des a lapis, que permitiam
dispor 0os motivos no espaco. Posteriormente fazia surgir os planos principais aplicando tons
leves em aguadas, que seriam trabalhados em camadas para acentuar o resultado expressivo
pretendido, ja num momento posterior 0s contornos dos elementos eram delineados com tinta.
Estas opgdes pléasticas possibilitavam a producao em série e o imediatismo pictérico de
imagens. C.G. ndo gostava de ser catalogado como artista e é Baudelaire quem lhe reconhece
esta incompatibilidade com as motivacOes e temas da arte que se encontravam distantes da vida.
O autor vai apresentar C.G. como um “homem do mundo” ou como o “homem das multiddes”:
“Ele interessa-se pelo mundo inteiro; quer saber, compreender, apreciar tudo o que acontece na
superficie do nosso esferodide. O artista vive pouquissimo — ou até ndo vive — no mundo moral e
politico”. Desta forma, C.G. declara o seu interesse pela cronica da vida quotidiana, em

detrimento da arte, interessavam-lhe sobretudo os acontecimentos politicos e mundanos, a

12 As minhas opgdes técnicas e plasticas serdo desenvolvidas em pormenor no capitulo 5.
1% Baudelaire dirige-se, ao longo do texto, a Constantin Guys através das suas iniciais C.G., de forma, a respeitar o anonimato

pretendido por este artista
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guerra, as mulheres, a eterna beleza da vida cosmopolita e de tudo o que o rodeia como “A

crianga que vé€ tudo como novidade (...) ”.

2.3. Alegoria e Pintura de Género: Contexto Histdrico e Linguagem

O termo “alegoria” tem a sua origem no grego e latim e significa “falar de maneira
diferente daquela que todos falam”, ou seja, a alegoria utiliza para se exprimir algo que significa
outra coisa — no caso das alegorias pictoricas, sdo dadas formas visuais ou humanas as nogées e
ideias abstractas — Vénus e Cupido representam o amor, Marte a guerra, Minerva a sabedoria e a
paz e Baco o vinho e 0 hedonismo. A alegoria € usada desde a Antiguidade Classica para sugerir
e propagar conceitos abstractos, considerados fundamentais, de ordem religiosa, politica, moral
e social. S&o concretizadas em composigdes figurativas de variavel complexidade, identificadas
por atributos cujo simbolismo é expressamente escolhido para fazer ressaltar a sua verdadeira
intencdo e para aproximar o espectador do seu significado. Assim a obra aleg6rica transporta
uma mensagem e personifica uma grande variedade de ideias, desde as estagdes do ano aos
sentidos, por exemplo.

No contexto desta investigacdo pretende-se focar na personificacdo de virtudes e vicios
que estdo integrados no estatuto da Pintura de Género. Este estilo de pintura tem origens no
decurso da Idade Média, num periodo em que a alegoria ganha distanciamento das institui¢des
religiosas e politicas vigentes, servindo conjuntamente para impor e difundir regras morais de
conduta de vida, estas motivacOes acabam por se perpetuar pelos periodos artisticos seguintes.
O perfil do “pintor da vida moderna” avangado por Baudelaire, sustenta afinidades com a
personificagdo de vicios e virtudes na obra alegorica pela forma como se relaciona com a
crénica de costumes, isto &, ambas as préaticas artisticas propiciam um arquivo de documentos
sociais concretos, porém a Pintura de Género pretende intrinsecamente doutrinar e pautar
através de uma mensagem e postura moral.

As imagens da Pintura de Género que representam o vicio exprimiam comportamentos
tidos como errados de forma a promover a condenagéo de tal accdo e dos seus protagonistas.
Estas obras faziam, normalmente, uso de humor, de provérbios, de trocadilhos e do caldo,
empregam também sinais e simbolos para indicar o que correu mal, sugerido com subtileza e
sob a forma de um convite dirigido ao espectador para descobrir o que na imagem é impréprio
ou desacertado. A Pintura de Género é um objecto de satira, na medida em que apresentava a
loucura humana — expondo os seus desequilibrios politicos, morais e sociais, mas com o intuito
de fazer rir o observador, a0 mesmo tempo que implicitamente o doutrinavam a nivel
comportamental, aludindo para as consequéncias das accGes pintadas. A satira literaria, como o

Elogio da Loucura, de Erasmo (1509), apresentando os problemas da loucura humana, mas
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apresentada como uma comédia satirica, representava uma fonte inspiradora para os artistas que
trabalhavam estes temas. Os temas mais comuns eram a intimidade, o amor e o0 casamento,
examinados do ponto de vista moral, como se pode ver através dos seguintes exemplos: o
quadro de Quentin Massys (Fig.8) alude para a ideia de casais de idades diferentes, no qual a
mulher distrai 0 homem com os seus encantos, enquanto, simultaneamente Ihe consegue tirar a
carteira (lado esquerdo). As cartas e moedas em cima da mesa sdo uma aluséo ao jogo, um

topico predilecto para a satira

5 =

Fig.8 - Quentin Massys, Os amantes errados, 1520-1525

No século XVIII, o pintor inglés William Hogarth desenvolveu este género de pintura

de costumes definindo-o0 como “tema moral moderno”**

, No qual retrata uma sociedade fundada
em codigos morais restritos, com a motivagdo de alertar para os riscos associados a fraude deste
sistema moral e comportamental. Nos seus quadros assistimos a associacOes de ideias, simbolos
e sugestdes de comportamentos errados - a obra, O Casamento da Moda (1): O Contrato de
Casamento (Fig.9) apresenta um casamento de conveniéncia, em gque 0s pais dos noivos, um
com dinheiro e o outro com um titulo aristocratico, fazem os preparativos para o casamento que
se sucedera. Enquanto o noivo olha para o espelho, a noiva encontra-se sentada, impassivel atras
do mesmo, atemorizada por ser coagida a casar com o playboy, sendo que o seu amor é pelo
advogado que esta préximo dela. A sala esta repleta de objectos com um simbolismo para a
construcdo da narrativa escondida — os cdes com coleira significam o lago irrevogavel que esta a
ser selado; a mancha preta no pescoco do noivo indica a sifilis. Com esta alegoria, Hogarth

critica as insensatezes tipicas da sua propria sociedade.

¥ STURGIS, Alexander - Compreender a pintura : a arte analisada e explicada por temas, p.20
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Fig.9 - William Hogarth, O Casamento da Moda (1): O Contrato de Casamento, anterior a 1743

Os pintores ingleses no século XIX continuaram com o tema de Hogarth, porém mais
vinculados com imagens de jogo, adultério e prostituicdo que ndo pretendiam levar o espectador
a rir sobre as situacdes, mas a preveni-lo sobre as consequéncias e perigos de tais perfis de
comportamento. O quadro Passado e Presente, de Augustus Egg (Fig.10), insere-se nestas
motivagdes, pressagiando os efeitos do adultério — o marido encontrou uma carta de amor para a
Sua esposa, que esta aos seus pés a pedir perddo. A imagem deixa transparecer que o marido
pode expulsa-la, conferindo-lhe o estatuto de adultera, é a porta da sala aberta (pode-se ver
através do espelho), que lhe outorga esse dado narrativo. As duas criangas constroem um castelo
de cartas, um simbolo desta época que representa a instabilidade.

Fig.10 - Augustus Egg, Passado e Presente, N°1, 1858
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Como referéncia contemporanea a obra alegorica refira-se o pintor Alem&o Neo Rauch.
Este artista nasce em Leipzig em 1960, na entdo Alemanha de Leste, outrora um reconhecido
centro artistico, apesar das restricdes impostas pelas forcas politicas vigentes. A sua obra
pictorica é alimentada por estas impressdes historicas e culturais, que se materializam em
personificacBes alegdricas. Rauch provem do enquadramento social vigente na Republica
Democratica Alema (anos 60 e inicio dos anos 70) e de uma esfera politica que ambicionava
modernizar o seu sistema econémico de forma a potencia-lo num modelo operario exemplar —
parecem existir alusdes a estas realidades nas obras de Rauch, quando assistimos a personagens
gue intencionalmente ou mesmo com um comportamento robotizado se vém envolvidas nas
suas tarefas. Sobre estas imagens, Sanford Schwartz (2007) comenta: “ (...) ndo estamos certos,
se Rauch esta a ser critico e a mostrar-nos uma sociedade na qual o trabalho parece insipido, ou
se, numa forma calorosamente ironica, ele estd a celebrar uma suposta experiéncia utopica.”*

As personagens gue habitam as obras do pintor, sdo o simbolo de um colectivo, de uma
sociedade, a qual se apresenta sempre com uma imagem bem cuidada e que abarca varios
estatutos sociais, tais como: trabalhadores, musicos, soldados, artistas, etc., protagonizando
ac¢des como se de uma ficgao se tratasse. O objecto da ficcdo é a rotina, os assuntos familiares e
comuns € as “mini-sociedades” nos seus trabalhos, metaforizadas na ideia de comunidade — uma
comunidade dual, na qual quanto mais se esta integrado, mais se permanece
desconfortavelmente solitario. As pinturas sdo assim enigmaticas numa combinacao épica e
colorida de realismo, surrealismo, pop art e imaginario de banda desenhada, com multiplas
referéncias histdricas, podendo uma s6 obra abarcar a Alemanha de hoje, a Alemanha de Leste
de algumas décadas, 0 Romantismo do século X1X, soldados do século XVIIl, Idade Media e a
ficcdo cientifica. O seu processo de trabalho passa pela apropriacao e transformacéo de
elementos especificos da Alemanha de Leste: posters de propaganda, livros ilustrados,
monumentos herdicos e imagens do consumo e do design, reformulando uma cultura popular de
um periodo histérico extinguido e de um pais que ndo existe mais, mas que pode ser
despoletado por detalhes de Leipzig, memdrias de infancia ou sonhos, na inten¢éo de envolver
um passado colectivo, mas sobretudo dirigindo-se & especula¢éo de um futuro.

Da mesma forma, que a alegoria mitoldgica utiliza Vénus e Cupido para representar o
amor, por exemplo, no meu processo de trabalho aproprio-me de icones de contos populares (o
Pindquio ou o Lobo Mau) para representar a mentira e a perversao respectivamente.

A alegoria vai além da simples comparacdo da metéafora, ela serve para sugerir e

propagar ideias abstractas de ordem politica, moral, religiosa e social, neste projecto de

5 Tradugio pessoal de: “ (...) we aren’t sure if Rauch is being critical and showing us a society where work seems pointless, ou if,

in a warmly ironic way, he is celebrating a supposed utopian experiment.”
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investigacdo ela debruca-se sobre ideias de familia e contextualizada na sociedade em que estou
inserida. A afinidade com os artistas e respectivas obras citadas anteriormente esta presente
igualmente na construcdo do pensamento critico através da satira e do humor, apresentados
subtilmente como um convite ao espectador, para descobrir 0 que na imagem € inexato,

ambiguo ou excéntrico.

2.4. Contos Populares e Walt Disney: Contexto Historico e Linguagem

Dos autores que recolheram histdrias da tradicéo oral e do folclore, publicando-as em
obra escrita destacam-se Charles Perrault (1628-1703)" e mais tarde os irm&os*’, Jacob (1758-
1863) e Wilhelm Grimm (1786-1859) cujos contos depressa atingiram grande popularidade e
visibilidade. Os irmdos Grimm recuperaram alguns contos ja apresentados anteriormente por
Perrault e concederam-Ihe alteracGes para os tornar mais estimulantes, esta estratégia permitiu a
sua perpetuagdo ao longo do tempo — readaptados posteriormente e publicados segundo novas
versdes, como fez, por exemplo Walt Disney — que produziu a imagem visual mais universal e
acabou por imortalizar estas historias dentro da literatura e do cinema infanto-juvenil. Como
exemplo consideremos a histéria do Capuchinho Vermelho, na versdo de Perrault: o
Capuchinho Vermelho déa indicacGes geogréficas ao lobo sobre a casa da avo; depois do lobo
engolir a avo, este ndo se disfarca com as suas roupas e pede a Capuchinho para se deitar na
cama a seu lado; ela despe-se e deita-se na cama, no final < (...) o lobo atira-se a Capuchinho e
come-a”. Charles Perrault termina o conto com um pequeno poema que expde a moral a retirar

desta versao da historia:

“ Aqui se v€ que os jovens,
Sobretudo as raparigas,
Belas, elegantes e gentis,
Fazem muito mal em ouvir toda a qualidade de pessoas,
E que ndo € coisa estranha
Que o lobo as coma.
Eu digo o lobo, porgue nem todos os lobos
S&o da mesma espécie;
Héa-os de um humor afavel,

Sem ruido, sem fel e sem furor,

18 publicou uma colecgéo de contos Les Contes de Ma Mere 1°Oye (1694) — inspirados em lendas populares e em novelas medievais
- e Histories ou Contes du Temps Passé (1967).

7 publicaram os seus Contos Kinder und Hausmarchen entre 1812 e 1814.

35



Que sdo mansos, benevolentes e amaveis,
Seguem as jovens donzelas
Até as suas casas, até as suas alcovas;
Mas ai de nds! Quem ndo sabe que esses lobos dengosos

~ : : 18
Sédo, de todos os lobos, 0s mais perigosos”.

Perrault apresenta sempre nos seus contos uma interpretagdo pedagdgica e moralizante.

J& na versdo dos irméos Grimm, o lobo disfarca-se com as roupas da avo e no final
recebe o justo castigo, pelo contrario a avo e neta sobrevivem, esta acaba por ser a versao mais
popular. A variante deste conto produzida pela Disney é desconcertante e ambigua, em jeito de
medley narrativo o capuchinho vermelho surge no enredo dos trés porquinhos e nesta versao
nem a avd, nem o capuchinho sdo engolidos pelo lobo, antes trancam-se dentro de um armario;
no desfecho da historia € um dos trés porquinhos que as salva utilizando um material especial
gue aniquila lobos; esta curta-metragem tornou intemporal um verso da masica: Quem tem
medo do lobo mau, lobo mau? Os contos populares com o0s quais trabalho sdo recuperados da
colecgdo O Cofre Magico de Contos e Lendas 1 pertenca da minha familia, s&o versdes dos

contos dos irmaos Grimm (Fig.11).

Fig.11 - Peter Holeinone, O Cofre Méagico de Contos e Lendas I, anos 90

A colecgdo é composta por cinco volumes que compilam trés a quatro contos em cada

volume e ilustrados com a técnica de aguarela, esta técnica acaba por influenciar o meu

8 PERRAULT, Charles — Contos ou Histdrias dos Tempos Idos, p.72

19 Esta colecgao ndo esta datada, mas ap6s pesquisa pelo restante bibliografia do autor, possivelmente enquadrar-se-a no inicio dos
anos 90, quando foi lancada na sua lingua original com o titulo The Great Fairy Tales Treasure e posteriormente traduzida para
vérias linguas. O autor desta coleccdo é Peter Holeinone, e as ilustracdes sdo de Tony Walf, estes dois autores fizeram varias

parcerias na publicacéo de literatura popular para criancas.
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trabalho, onde a presenca de ecolines e aguadas sdo usadas para aplicar a cor no desenho.

Nas ilustracBes de Tony Walf (Figs.12 e 13) denotam-se valores pictdricos e a poética
prépria desta técnica: as regides mais claras sao trabalhadas sem sobreposi¢des de tonalidades e
a luminosidade necessaria é dada pelo branco do papel; figura humana correctamente
reconhecivel; modelagéo e volumetrias dos corpos e rostos através da aplicacdo de vérias
camadas gerindo virtuosamente a intensidade dos tons e a quantidade de agua (esfumados e

veladuras); contrastes de luz-sombra; atencéo naturalista aos pormenores.

Figs.12 e 13 - llustra¢Bes a aguarela de Tony Walf

Todos os contos desta série apresentam-se através de uma perspectiva moral e ética e sdo
estes 0s contos sobre 0s gquais me interessa trabalhar. A estrutura narrativa acaba por ser
semelhante em todas as historias e organiza-se da seguinte forma — apresentacdo dos
personagens, desenvolvimento (pistas sobre quem poderéa ser o herdi), peripécia,
resolucdo/desfecho e o final que apresenta uma licdo de moral ou de civismo e que se encontra
nos ultimos paragrafos ou frase. Bruno Bettelheim (2002), afirma que é caracteristico deste
género literario a exposicdo de um dilema existencial de forma concisa e directa, ou seja, existe
a simplificacdo de situacdes, personagens apresentadas com clareza e a eliminacéo de
pormenores anexos ao enredo. Outro traco caracteristico é a omnipresenca tanto da maldade
como da virtude, o0 bem e 0 mal surgem sob a forma de algumas personagens e ac¢des — € esta
dualidade que pde um problema moral e exige uma luta para a resolver. Porém, o mal ndo deixa
de ter os seus atractivos: simbolizados pelo poderoso gigante ou dragédo, pelo poder da bruxa, ou
pela astuta rainha em Branca de Neve por exemplo, em alguns contos os malfeitores conseguem,
por algum tempo, apoderar-se do lugar que pertence ao herdi, mas acabam por ser castigados no
fim da histdria. Para Bettelheim, ndo é o facto desta penalizacdo acontecer, que faz desta
literatura uma experiéncia moral, mas sim a conviccdo de que o0 mal ndo compensa e é por isso

que nestes contos 0S maus perdem sempre.
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Uma outra caracteristica unificadora dos contos é a entrada ao texto — Era uma vez,
Num certo pais, Ha mil anos ou mais, No tempo em que os animais falavam — apontam para
uma linguagem de simbolos e ndo da realidade do quotidiano, ou seja, que aquilo de que nos
fala ndo sdo factos tangiveis ou pessoas e lugares reais, mas sim fantasia, mesmo que tenham
origem em factos reais. Bruno Bettelheim define ainda este género como o principal agente de
socializagdo infantil, uma vez que responde as perguntas mais importantes da crianga: “O que €
o mundo? Como vou viver a minha vida?” Este autor atribui-lhe uma funcéo importante no
processo de desenvolvimento infantil, que para além das experiéncias mais imediatas no seio da
familia, depende de histdrias miticas, religiosas e dos contos populares: dispositivos que
alimentavam a imaginacao e estimulavam a fantasia na crianca.

Antes da eclosdo da Primeira Guerra Mundial, os Estados Unidos protagonizaram uma
crescente evolugdo no cinema de animagédo para uma produgdo em larga escala, facto que
fortaleceu a emergente indUstria cinematogréafica norte-americana e que possibilita a hegemonia
face a concorréncia de produtores europeus. Os estudios de animagao surgem como um indice
deste fendmeno e permitem produzir animagao de maneira rapida e barata, com prazos e
orcamentos curtos; estes espacos criativos passam a estar apoiados em novas técnicas,
tecnologias e organizagao empresarial. Também a publicac&o de livros e periddicos concorreu
para a vulgarizacdo da animacéo.

No cronograma dos estudios de animagcdo a fase da distribui¢do adquire contornos de
extrema importancia e estrutura-se em torno das caracteristicas artisticas do produto, a partir das
quais é tracada a estratégia de divulgacdo e venda. Claramente foi a enorme capacidade
empresarial de Walt Disney, aliada a sua sensibilidade artistica e no¢do de cinema enquanto arte
explorada como entretenimento, que fizeram desta marca um fenémeno no universo da
animagcdo e da banda desenhada. O desenvolvimento das técnicas da animagao tornou-a num
produto de consumo para a cultura e sociedade de massas. A sua expansdo a nivel mundial
permitiu a globalizagdo de um imaginario infantil: “ Nao ¢ nenhum exagero afirmar que o
século XX ndo teria as fei¢des culturais que o caracterizaram sem a influéncia do imaginario do

mundo de fantasia criado a partir dos desenhos animados de Walt Disney”*°

Assim nos anos 40, assistimos a fase de ouro da animacao sobre a regéncia de Disney,
gue estabelece um paradigma e torna-se uma referéncia entendida como a arte do
entretenimento por exceléncia — um monopdlio técnico e estético do cinema de animagéo — que
se propaga e auto-sustenta através de uma maquinaria comercial que populariza a marca:
televisdo, marketing, linha de produtos de merchandising, registos de &udio e video, ou mesmo

0 parque tematico. Disney € peremptdrio ao afirmar as suas motivagoes profissionais: atracgdo

20 JUNIOR, Alberto — Arte da animagao — Técnica e estética através da histdria, p. 97
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do gosto popular; chegar as pessoas pelo que € imediato e reconhecivel, sem um pré-requisito de
meditag&o espiritual ou interior — aquilo que ele define como obscuras impressdes criativas:
Estou interessado em divertir as pessoas, em dar prazer, particularmente fazé-las sorrir, ao invés
de estar preocupado em “expressar-me” através de obscuras impressdes criativas”*,

As motivacdes conceptuais de Disney materializam-se naquilo que foi e é a linguagem
pictérica deste imaginério infantil e da sua industria, da qual me aproprio. A linguagem dos
produtos Disney é apelativa, de cores planas e vibrantes, irresistiveis ao publico infantil, que é
facilmente persuadido e que consequentemente envolve o publico adulto. Desta forma, existe a
exploracdo de uma linguagem que ndo se circunscreve apenas a um publico, mas que é
transversal e envolve também os educadores das criangas, que sdo, por sua vez, quem tem o
poder de compra. Os enredos Disney sdo de facil identificacdo — como o caso da histéria
familiar e de intra-relagdes entre animais “O Rei Ledo ”; as produgdes musicais, como a deste
filme, sdo funcionais e pensadas para envolver e emocionar, isto &, alcancar as emogoes do
publico e leva-lo a um envolvimento imediato com os personagens e enredo. O estilo de
animagdao sempre foi inovador e produto de um trabalho experimental de laboratério — em que
apenas se produz o que se encontra ja testado e com a receita para o sucesso. Relativamente a
concepgdo de personagens, tanto assistimos a estilo de representacdo anatémica correcta e
harmoniosa, como a estilos caricaturais e de distor¢des humanas. Estas personagens séo
carismaticas e partilham um denominador comum: representam facetas do caracter humano com
as quais no conseguimos identificar, sejam elas humanas ou ndo — os perfis fisicos, psicoldgicos
e comportamentais sdo tdo consistentes que se tornam crediveis. No contexto desta investigacdo
interessa-me a leitura e a versdo que Walt Disney faz destes contetdos literarios populares — ndo
sO a linguagem visual, mas também a perspectiva ética e moral dos mesmos — as estruturas
narrativas seguem a mesma proveniéncia que apresentei para os contos populares.

Em suma, é o conjunto destes atributos que marcou e definiu as feigdes culturais do
século XX, a partir do universo fantasioso desta marca, tornando-a iconica em multiplas
culturas e que a categorizou como um imaginario infantil colectivo e identitario do mundo

ocidental.

Na minha producdo artistica utilizo uma estratégia de construgdo de narrativa semelhante a
utilizada nos contos populares (e em leituras posteriores, como no caso da Walt Disney), na
medida em que, as questdes morais - 0 bem e 0 mal - surgem representadas em personagens e
nas suas respectivas ac¢des. Desta forma na esséncia dos contos populares esta implicita esta

escolha de simbolos, para representar questfes morais e que se corporizam em personagens tais

21 Cit. por JUNIOR, Alberto - The Illusion of Life: Disney Animation, p. 23
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como um poderoso gigante, um dragdo, uma bruxa, etc. De semelhante forma, as minhas
imagens repetem esta estratégia, por exemplo, em Fotografia de familia aproprio-me do icone
do Pin6quio para simbolizar a mentira e a trai¢do, existindo aqui a atribuicdo de caracteristicas
humanas a figuras que j& existem, nomeadamente nos enredos dos contos. Os icones dos quais
me aproprio sdo descontextualizados do seu significado original e re-contextualizados para o
meu universo plastico, através de operacOes de cruzamento e substituicdo entre o imaginario
infantil e o meu album de familia. O jogo encontra-se neste tipo de operacao de semidtica —
“uma técnica de pesquisa que consegue dizer-nos (...) como funcionam a comunicagao e a
significagdo”, como explica Umberto Eco (1990, p. 17). Para abordar esta disciplina (semiotica)
é inevitavel falar em Charles Sanders Peirce, que definiu os signos conforme o tipo de ligacao
com o referente - indice, icone ou simbolo, porém interessa-me focar o icone, que inclui
imagens, diagramas e metaforas. As metéforas sdo paralelismos mais genéricos, ou seja,
“representam o caracter representativo de um representante representado o paralelismo em
qualquer coisa” (2000, p. 54), para explicar este paralelismo, Umberto Eco apresenta o seguinte
exemplo o pelicano, como icone de Cristo, porque se contava que nutria os filhos com a sua
prépria carne, evocando a crucificacdo do corpo de Jesus em prol da salvacdo da Humanidade -
os Seus filhos. De semelhante forma, eu trabalho estes paralelismos apropriando-me da
simbologia de icones presentes nos contos populares e utilizando-os para simbolizar o
pensamento critico sobre a ideia de familia. As minhas imagens séo apreendidas pelo receptor,
mediante um c6digo em comum que existe entre 0 emissor e 0 destinatéario, ou seja uma série de
regras que atribuem um significado ao signo, pois como explica Umberto Eco, “para elaborar
um signo iconico sdo necessarias algumas condigdes” (1990, p. 56-57), condigdes estas que sao
tracos de reconhecimento, ou seja, € necessario que a cultura tenha definido objectos
reconheciveis com base em algumas caracteristicas emergentes; € necessario que uma
convencdo grafica tenha estabelecido artificios gréficos que correspondam a algumas destas
propriedades e que certos tragos de reconhecimento do objecto sejam absolutamente
reproduzidos, para se poder reconhecer o préprio objecto. Se os artificios graficos ndo estdo
suficientemente canonizados, o signo icdnico ndo parecera semelhante a coisa representada e
ndo sera facilmente reconhecivel. A titulo de exemplo isso acontece com o icone Pindquio, se
ele ndo estivesse suficientemente canonizado de forma homogénea (trago formal do nariz, que
cresce proporcional a mentira), ndo sera reconhecivel e semelhante a personagem que
representa. Depreende-se assim que 0 jogo patente nas minhas obras artisticas esta limitado pelo
contexto cultural do receptor, caso a cultura do mesmo, nédo o tenha definido como um
“objecto” reconhecivel através de caracteristicas emergentes, o desvio semiotico para criar a

critica ou satira ndo existe.
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3. O Arquivo como Memoria: permeabilidade a ficcao

Os documentos de trabalho que conformam e habitam o espaco de concep¢éo e producédo
da minha pratica artistica resultam de revisitacdes ao passado, ou seja, de um arquivo que se
define como uma memoria. Este capitulo pretende abordar as fronteiras entre memoria,

imaginacdo e linguagem no arquivo: pessoal e colectivo.

3.1. A relacéo entre Arquivo, Memdria, e Linguagem oral e escrita

Uma referéncia para este capitulo é o autor Didi-Huberman® e seu livro Imagens apesar de
tudo que tem como objecto de estudo quatro imagens que documentam Auschwitz, em Agosto
de 1944. Para este capitulo recupero as questdes relativas a fronteira entre arquivo, memoria e
imaginag&o, presentes no livro. O autor entende que estas quatro fotografias que reflectem o
«inimaginavel», simbolo de um universo pesado de inferno, horror, maquinaria de
«desimaginacdo» do proprio massacre (destruicdo de documentos e imagens; o0 pensamento de
que «as pessoas dirdo que os factos relatados sdo demasiado monstruosos para ser possivel
acreditar neles») continuam a ser imagens apesar de tudo. E desta forma, que Huberman refuta
o inimaginavel destas imagens da maneira mais dilacerante possivel: porque para ele “ (...) para
saber € preciso imaginar-se. Para saber ou recordar (para saber a histéria a partir do lugar e do
tempo em que nos encontramos hoje) é preciso imaginar-se.”” Entendo de semelhante forma, a
relacdo que estabeleco com o meu arquivo pessoal, tanto com a apropriagédo de fotografias de
albuns de familia, como no caso de narrativas autobiograficas, corroborando com a definicao
que Barbara Steiner e Jun Yang fazem da nog&o de autobiografia — “ (...) o produto de varios
factores: experiéncias reais que sdo mescladas com o que se V€, ouve, I&, conta e inventa, ou
seja, facto e ficgdo sdo indissociaveis”.** Estes dois autores apontam ainda a incongruéncia que
existe entre a projeccao que fazemos de nds proprios e as percepcdes que 0s outros tém de nos:

“ Todos carregam memorias do passado, mas geralmente elas sdo selectivas
distor¢des da verdade”; “Todos tém uma historia para contar, mas geralmente ela

I . ) ~ 2
esta mais proxima da fic¢do do que do facto” %

Desta forma, entende-se o vinculo inevitavel que o arquivo e a narrativa de si como

reflexos da memaria tém com a ficcdo e que sdo na sua natureza permeaveis.

22 (1953 -) Fildsofo e historiador, lecciona «antropologia do visual» na Ecole dés Hautes Etudes em Sciences Sociales, Paris.
2 DIDI-HUBERMAN, Georges - Imagens apesar de tudo, p. 20
2 STEINER, Barbara e YANG, Jun. - Writing Identity: on autobiography in art, p.27
% Tradugio pessoal de: “Everyone carries memories from the past, but often they are distortions of the truth.” “Everyone has a life
story to tell, but usually it is closer to fiction than fact.” Steiner, Barbara. e Yang, Jun. -Writing Identity: on autobiography in art,
p.1
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Huberman afirma isso mesmo quando diz: “A imagem de arquivo € apenas um objecto
nas minhas maos, uma tiragem fotografica indecifravel e insignificante enquanto eu n&o
estabelecer a relagdo — imaginativa e especulativa - entre 0 que vejo aqui e 0 que Sei por outras

»28 ou mesmo quando referencia Arlette Farge*’ sobre o arquivo: “Ele é sempre —

vias
incansavelmente — uma histéria em construcdo de que o resultado nunca é inteiramente
abarcavel. Cada descoberta surge nele como uma brecha na histdria concebida, uma
singularidade provisoriamente inqualificavel que o investigador vai tentar remendar no tecido
de tudo aquilo que ja sabe, para produzir, se possivel, uma historia repensada do acontecimento
em questdo.”?; “O arquivo exige a sua permanente reconstruéo, mas seré sempre a

«testemunhay de algo (... )”. %

Christian Boltanski recolhe «restos de existéncia», nos mais diferentes arquivos e

agrupa-os, sem hierarquia, no intuito de evidenciar a relacdo existente entre tempo e morte.
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Fig.14 - Christian Boltanski, The Storehouse, 1988

O artista estabelece uma relacdo ambigua com as fotografias e outros restos do passado que
foram apropriados pelo seu processo artistico — datas ligadas por fios, roupas espalhadas por
salas, fotografias de criancas envoltas por velas e lampadas, por exemplo, que parecem
funcionar catalisadores para a memoria. Assim, na esséncia deste tipo de intervencao pléastica,

Boltanski questiona a possibilidade de recepgdo das suas instalag@es: se o0s sentidos contidos

% DIDI-HUBERMAN, Georges - Imagens apesar de tudo, p. 146

7 Historiadora francesa, especialista no estudo do século XVIII e em fenomenologia do arquivo.
% DIDI-HUBERMAN, Georges - Imagens apesar de tudo, p. 130

# DIDI-HUBERMAN, Georges, Op. Cit., p. 131
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nesses vestigios sdo apreendidos, ou seja, se nas palavras de Didi-Huberman, estabelecemos
com as pegas uma relacdo imaginativa e especulativa ou néo.

As suas primeiras obras fazem uso da fotografia para reinventar o seu passado. Em
1972, o artista regista fotograficamente varias criangas, para posteriormente apresentar as
imagens como registos da sua propria infancia, em diferentes idades. Surge aqui o paradoxo das
imagens que procuram testemunhar factos reais, mas que, na sua insuficiéncia com a memoria,
ou tirando partido dessa lacuna podem reinventar-se como ficgdes. Este processo criativo esta
presente nas minhas imagens, isto é, a ficcdo tera que ocupar o lugar dos factos, caso ocorra
algum esquecimento. Esta premissa conceptual relaciona-se directamente com o que Didi-
Huberman afirma acerca da insuficiéncia do arquivo:

“Mas nem por isso 0 arquivo € o «reflexo» puro e simples do acontecimento, nem

a sua pura e simples «prova». Pois ele deve ser sempre elaborado mediante

recortes incessantes, mediante uma montagem cruzada com outros arquivos.” ¥

No meu trabalho artistico esta patente a coexisténcia de dois universos ou imaginarios,
gue resultam desta montagem cruzada entre dois tipos de arquivos, nomeadamente, o do
universo privado (fotografias albuns de familia e narrativas autobiogréficas) e o do universo
colectivo (contos populares e imaginario infantil da Walt Disney). A tradicao narrativa oral esta
presente no seio familiar através de historias fundadas na infancia que sao posteriormente
recuperadas e contadas de geracdo em geracdo, como um acto de perpetuacdo de meméria e
cultura. A minha producéo artistica apropria-se destas historias da esfera privada transmitidas
por tradicdo oral, entendida enquanto dispositivo de acionamento e acesso ao passado, mas
também de alusGes a memdrias maternas registadas em albuns de familia. Também os contos
populares antes de existirem registados e organizados em narrativas escritas ou registos visuais,
eram transmitidos oralmente e apresentados em contexto familiar ou comunitario. Huberman
estabelece uma relagdo de complementaridade entre memoria e linguagem atraves da seguinte
citagdo: “ (...) Pois em cada producéo testemunhal, em acto da memoria, ambos — a linguagem e
a imagem — sdo absolutamente solidarios, ndo cessando de compensar as suas respectivas
lacunas: uma imagem surge amitude no momento em que a palavra parece falhar, uma palavra
surge frequentemente quando é a imaginag&o que parece falhar”.** O vinculo entre memoria,
linguagem e ficgdo € inevitavel - ao trabalhar com fotografias de &lbuns antigos, contacto com
um certo nivel do real, mas de forma fragil: existe o testemunho de que algo esteve diante da
camara, mas n3o estou perante factos absolutos. E nestas lacunas que se cria um espaco

permeavel a ficcdo - ndo quer com isto dizer que haja um negligéncia da forca testemunhal que

* DIDI-HUBERMAN, Georges, Op. Cit., p. 131
% DIDI-HUBERMAN, Georges, Op. Cit., p. 43
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liga a imagem ao evento do passado, antes que se pode tirar proveito da sua insuficiéncia com a
memoria. No caso da linguagem, acontece um processo idéntico entre as histérias fundadas no
seio familiar e posteriormente recuperadas e 0s contos populares - que s6 atingiam uma forma
definida quando eram passados para o formato escrito e deixavam de estar sujeitos a uma
mudanca constante. Porque até entdo, estas historias estavam condensadas ou eram largamente
elaboradas a forca de serem contadas e recontadas através dos séculos, algumas até se
misturavam com outras. Desta forma, este tipo de literatura oral foi-se modificando conforme
aquilo que o contador pensava ser mais interessante para o ouvinte, pela sua personalidade ou
pelo contexto social e cultural da época — e aqui esta patente a natureza permeéavel destes

recursos a ficgéo.
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4. Mapa de referéncias

O objectivo deste capitulo é apresentar os pontos de interesse na obra dos artistas Carlos
Carreiro e Ana Vidigal e de que forma se relacionam com a minha prética artistica.

4.1. Artista Carlos Carreiro

Biografia

Nasceu em 1946 em Ponta Delgada, S30 Miguel, Acores. E Professor Associado da
Faculdade de Belas Artes do Porto. Em 1976 formou o grupo Puzzle com Graga Morais, Jaime
Silva, Dario Alves, Albuquergque Mendes, Fernando Pinto Coelho, Pedro Rocha, Jodo Dixo e
Armando Azevedo. Realizou 70 exposi¢des individuais das quais se destacam: Galerias: Zen,
JN, 111, Modulo, EG, Bertrand, Roma e Pavia, SNBA, Diagonal, Galeria da Praca, Arvore,
Soctip, Diagonale (Paris), Arco 8, Marconi, Lidia Cruz, Artesis, Almadarte, Mario Sequeira,
Presenca (Coimbra), Degrau Arte, Sala Maior, Espago Branco, Galeria Sdo Mamede, Museu
Municipal Amadeo de Souza Cardoso. Museu Carlos Machado (Ponta Delgada). Carmina
Galeria (Angra do Heroismo) e Centro Municipal da Cultura (Ponta Delgada).

A obra pictorica de Carlos Carreiro evidencia uma exuberancia visual através de pintura
figurativa, narrativa e descritiva, na qual habitam personagens, objectos e acontecimentos do
quotidiano, aos quais o artista adiciona pormenores pitorescos para apresentar uma critica sobre
0s mesmos. Em cada obra léem-se cenas que remetem para a vida real, mas que mesclam
fantasia e imaginacgao ao servico da ironia, em contextos inventados pelo artista. O sentido
critico e humoristico da obra de Carreiro assenta numa critica de costumes e da criag&o artistica,
nomeadamente a pintura, patente em obras como: Inauguracéo de exposicao de Carlos

Carreiro (Fig.15), ou Tentativa de Entrada na Pintura Portuguesa (Fig.16), por exemplo.

Fig.15 - Inauguracdo de exposicdo de Carlos Carreiro, 1984, 60x80cm

45



Fig.16 - Tentativa de entrada na Pintura Moderna Portuguesa, 2002, 60x80cm

A sua obra tem um pendor satirico e corrosivo presente na explicita critica social, que
apresenta os paradoxos do comportamento humano e da moral predominante. O artista procura a
imagem ideal para o paraiso terrestre e busca a sua recuperagao, no meio da crescente
desumanizacao provocada pela mecanizacdo da vida moderna.

Na sua obra sao Ihe reconhecidas atmosferas oniricas fundadas no Surrealismo; a
poética do simbolismo, ou também conhecida como a nebulosa simbolista, na qual sobressai a
opcao de sugerir em detrimento de descrever, pautada por uma busca de linguagens que
privilegiam a sugestdo, a ambiguidade, o mistério ou a introspeccao para contornar o0 mundo das
aparéncias e a fria ironia da arte pop, também presente nos titulos que incorporam a propria
histéria da obra.

A pintura de Carlos Carreiro é uma arte de citacdo e evoca fontes como a imagem
impressa: revistas, livros de botanica, imagens cientificas, publicitarias, guias turisticos, banda
desenhada, ilustracdo infantil, fabulas e histérias de encantar; depois a cultura material: jogos,
brinquedos, meios de transporte, instrumentos e dispositivos tecnoldgicos, elementos
decorativos; a seguir, a meméria das viagens e os icones regionais; finalmente, o meio artistico,
particularmente o da arte classica ocidental, os seus mitos e alegorias, 0s museus, a arte

portuguesa, como é exemplo a obra Almada visita Banho turco de Pomar (Figs.17 e 18).
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Fig.17- Almada visita Banho Turco de Pomar, 2002, 93x75cm

Fig.18 - Jalio Pomar, O banho turco, 1971, acrilico sobre tela, 161x130 cm

E notdria a simbiose de elementos iconogréficos distintos que sdo apropriados tanto da
sociedade de massas/consumo como referéncias a cultura erudita, descontextualizados do seu
significado original e citadas no universo plastico do artista, onde as suas formas séo
manipuladas e a paleta de cores fortes é usada para seduzir o olhar. Desta forma, o autor
apresenta-nos um espectaculo visual, sem receio que a sua pintura pareca desconexa,
disparatada e catalogada de kitsch. Interessa aqui introduzir e contextualizar este termo Kitsch —
etimologicamente pode ter significados que derivam da lingua original da qual sdo retirados,

99 C¢ % ¢ 9% ¢

mas que podem ir de “lixo”, “fazer barato”, “sem valor”, “vistoso”, “acentuado” ou “producdo
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exagerada”. Surgiu por volta de 1870 e comegou por ser um fenomeno histérico-social, ligado a
ascensao da burguesia e ao seu alargamento, no século XX, para a sociedade de massas,
pretendendo fazer uma releitura da cultura erudita direccionada comercialmente para as massas,
e aqui a industrializacdo e a producdo em serie, foram as grandes responsaveis pela propagacéao
desta estética, que reproduzia em série as obras de arte para agradar ao gosto da classe média
burguesa.

Clement Greenberg, (1939) entende que o kitsch como promotor da “alfabetizagdo
universal” (1997, p.32) de uma cultura que economicamente mais acessivel as massas, mas que
tem uma natureza intencional falsa e que ndo passa de uma fabricacdo de realidades — isenta de
analise, aplica-lhe um pendor decorativo; ha uma mecanizacao e uso de formulas; de facil
consumo (pré-digerido, ndo coloca nada em causa, ndo coloca uma questao), apresenta-se como
um desvio ao pensamento original. Apesar de ambicionar a emancipagdo da classe média, tem o
efeito contrario pois ndo é mais do que uma relag&o artificial, de lazer, de descontracg&o.

Em contrapartida, Gillo Dorfes (1910) alude para o facto de existirem factores
prejudiciais, no comportamento de historiadores e criticos de arte, que como Greenberg, limitam
o0 Kitsch a um campo minado de ndo arte e direccionado para “aqueles que de arte auténtica ndo

~ ez s . 2
sdo depositarios, nem apostolos™

. Os factores prejudiciais relacionam-se com a nogédo de que o
kitsch é imprescindivel para um documento do gosto estético actual e porque talvez do préprio
Kitsch se poderia resgatar matéria e converté-la num registo artistico positivo — naquilo que se
costuma definir de camp:
“ O camp, (...) ndo sera mais do que um Kitsch resgatado e tornado in (integrado) pelo
facto de ter sido assumido por um artista ou por um conhecedor que o fez subir, por sua

vontade, aos Altares do Gosto™™.

Este autor transfere o foco da discussdo do kitsch como arte e apresenta-a sob o ponto de
vista da estratificagdo do gosto: a sua posicao é que o kitsch concorre para a constituicdo do
gosto das massas, mas também para o das elites culturais, mesmo que estas ndo tomem
consciéncia de tal. O kitsch é conscientemente aproveitado pela arte Pop, tendo ja sido
considerado anti-arte dentro dos conceitos da estética (claramente a postura de Clement
Greenberg), hoje é considerado uma forma de arte que critica a sociedade de consumo e a
massificagdo dos objectos, com humor e ironia, numa postura auto-reflexiva que subverte e
critica e est4 € a posicao de Carlos Carreiro, implicita na procura e recuperacao que o artista faz
da imagem ideal para o paraiso terrestre, no meio do aumento da desumanizagao provocada pela

mecaniza¢do da vida moderna.

2 DORFLES, Gillo - As Oscilagdes do Gosto, p.28
% DORFLES, Gillo, Op. Cit, p.28
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O que pertence a uma estética kitsch na obra de Carreiro sdo 0s seguintes factores: a
exuberancia, o espectaculo visual, as cores fortes, a figuragdo, narracao e descricéo; a releitura
da cultura erudita para as massas que se torna num efeito ja reflectido e pronto para ser fruido
sem ter havido uma atitude reflexiva do espectador. Porém a esta estética Carlos Carreiro
adiciona um pensamento conceptual irénico e o sentido de humor, como estratégias estéticas
aplicadas neste contexto especifico, que Ihe acrescentam pluralidade de significados e maltiplas
leituras — resguardando-se da artificialidade do pensamento kitsch.

A minha prética artistica relaciona-se com a obra de Carlos Carreiro na medida em que
partilhamos a motivacao da critica de costumes, no caso de Carreiro dirige-se genericamente a
sociedade, no meu caso a familia surge como primeiro alvo de critica, mas que se estende a
sociedade, e em ultima analise a natureza humana. A tipologia de critica que ambos partilhamos
é satirica e sarcastica. Para a construgdo desta intencdo critica existe a apropriagdo partilhada de
icones e simbolos (no meu caso apenas da cultura de massas, sendo que Carreiro serve-se
também de referéncias a cultura erudita). Conceptualmente existe uma relagéo entre as duas
producdes artisticas, no que diz respeito, & poética simbolista a ironia e a Pop Art. A ironia esta
maioritariamente presente nos titulos, que servem como elemento descodificador da obra e que
surgem a posteriori. Pictoricamente existe uma relagéo na paleta variada e de cores fortes, a
pintura figurativa, descritiva e narrativa, bem como, uma atmosfera surrealista patente em
dualidades espaciais, metamorfoses e diferencas de escala, na representacdo humana ou nos

cenarios.

4.2. Artista Ana Vidigal

Biografia

Nasceu em Lishoa em 1960. Concluiu o Curso da Pintura da Escola Superior de Belas-
Artes de Lisboa em 1984. Bolseira da Fundacdo Calouste Gulbenkian (1985/1987). Estagio de
Gravura em Metal com Bartolomeu Cid, Casa das Artes de Tavira (1989). Pintora residente do
Museu de Arte Contemporanea — Fortaleza de S&o Tiago, Funchal (1998/1999). Convidada pelo
Metropolitano de Lisboa para a execugdo de painéis de azulejos para as estacdes de Alvalade
(1995) e Alfornelos (2002). A convite do Instituto Portugués do Patriménio Arquitecténico,
executa uma chavena em porcelana integrada no projecto Um Artista, um Monumento (1997).
llustra o livro de poemas infantis Como quem diz de Ant6nio Torrado/Assirio e Alvim, 2005.

A obra da artista Ana Vidigal reveste-se de particular relevancia e afinidade para o
desenvolvimento desta investigagdo, para tal tomo como referéncia destaco trés obras: Casa dos

Segredos, Penélope e as intervengdes sobre fotonovelas e revistas Paris Match. Estes estudos de
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caso sao representativos dos topicos a analisar: a apropriacdo como estratégia criativa; a
homenagem a cultura de massas; conceito de Segredo e Sintoma; o arquivo pessoal como
reportdrio artistico; a narragéo autobiografica como motor criativo e ainda a ironia como fonte
de humor e de inveng&o formal.

O conceito de Segredo e Sintoma surge na obra de Vidigal através da convocacao de
um verso do poema de W. H. Auden, que a artista cita num caderno datado de 2000: “Por fim,
como sempre deve ser, revela-se o segredo/ A deliciosa histéria esta pronta a contar ao amigo
intimo**. Os segredos ocupam uma zona obscura, de interior, enquanto os sintomas situam-se
numa zona exterior e sdo a revelacéo do segredo, que sai da escuriddo em direc¢do a luz do dia -
segredos e sintomas s&o interdependentes - “sintoma ¢ um segredo que ja ndo pode ser

9535

guardado™ ou ainda como define Ruth Rosengarten:

“O sintoma ¢ uma mensagem: conta uma histéria que quer e ndo quer ser contada,
uma histéria que, por deliciosa que possa ser, é proibida ou inconscientemente

censurada”®

E aqui é pertinente introduzir a obra Casa dos Segredos® (Figs.19 e 20) e reter a relacéo
que existe entre a instalacdo do labirinto de filas de cacifos e a forma que o coragdo do labirinto
(o centro) ocupa no espago: uma casa. Esta metafora da casa e do lar estdo presentes na obra de
Vidigal e a associagdo neste caso encontra-se patente no titulo — que foi apropriado da cultura de
massas, de um programa de televisdo que remete para a privacidade artificial. A escolha do
titulo prende-se com duas caracteristicas da instalacdo, ora com a formacao do todo que parece
uma casa, ora com 0 uso das partes que o constituem, porque cada porta guarda a propriedade
privada do individuo.

A presenca da cultura de massas na obra da artista introduz aqui outra estratégia
criativa: o caracter irénico, como uma fonte de humor, mas também como fonte de invenc¢édo
formal. Sobre a 0 uso e o destinatario da ironia na sua producao artistica, a artista afirma que:
“Eu divirto-mo muito a utilizar esses materiais, agora também nao estou sempre a ser ironica.
Mas acho que a ironia é uma boa forma de nos criticarmos a nos proprios... e quando eu sou

irénica estou a ser irénica comigo, com 0s meus limites e com todas as limitacdes que tenho e

3 Cit. por ROSENGARTEN, W.H.Auden, Twelve songs, 1933 — 1938

* ROSENGARTEN, Ruth - Segredos e Sintomas: A produg&o paralela de Ana Vidigal, p. 7

% ROSENGARTEN, Ruth, Op. Cit., p.7

% Instalagio de 2012, criada no ambito das comemoragdes do Centenario no Instituto Superior Técnico, patente no atrio do Pavilhdo
Central.
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divirto-me com isso. E uma forma de lidar com isso e néo ficar deprimida. E uma coisa um
pouco instintiva e no resultado final a leitura ¢ essa.”*®
Nesta obra Ana Vidigal apropriou-se dos cacifos, percebendo que mesmo sem nenhuma

intervencdo eles apresentavam varias possibilidades e significados: espagos privados para uso
dos estudantes que ao mesmo tempo congregam o colectivo da institui¢do; indiciam historias
pessoais e falam da ambiguidade que existe nestes espacos entre aquilo que guardamos na
memoria e aquilo que destinamos ao esquecimento, mas que ironicamente guardamos com
cadeados. Em suma, “hiperbolizam em miniatura a fungdo de uma casa, desempenhando num
palco diminuto a dialéctica de partilha e privacidade que se desenrola nas nossas vidas
domésticas.” A ideia de Segredo e Sintoma surge materializada através da metéfora da casa,
gue Rosengarten define como:

“A casa — esse receptaculo do individuo moderno, esse contentor de relagdes

familiares que instigam e ensaiam outras rela¢@es sociais, € também o local de

segredos e vergonha inter-geracionais — é o primeiro teatro experimental do

sujeito. Aqui as distancias e intersecgdes entre mostrar e esconder — entre
9540

comunhao e separagdo sdo experimentados pela primeira vez.

Figs.19 e 20 - Casa dos segredos, 2012, fotografias da instalacdo: labirinto de filas de cacifos metélicos de dois pisos

A obra Casa dos Segredos evoca as zonas fronteiri¢cas entre o que é pablico e privado e a
mediacdo entre o que € revelado e oculto, como um segredo semi-desvelado e que exige a
descodificagdo do observador. Estas premissas estdo presentes neste tipo de produgdo, como por
exemplo, numa das pecas de uma série de 1994 (que Rosengarten nao especifica), pode ler-se a

seguinte legenda: “Nessa hora, eu vou fazer confidéncias. Eu néo posso dizer a toda a gente,

% Ana Vidigal em entrevista pessoal
% ROSENGARTEN, Ruth - Ana Vidigal: Casa dos Segredos, p. 36
“ ROSENGARTEN, Ruth, Op. Cit., p.39-40
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mas vou dizer-te a ti”*

, aqui o espectador habita um espaco ambivalente - ora confidente de um
segredo, ora excluido do seu verdadeiro significado que apenas pertence a artista. Esta zona
fronteirica esta presente também na exposicéo Vicios privados, Piblicas virtudes* (1997), em
que os opostos publico/privado percebem-se na disposi¢do espacial da exposic¢ao: os vicios
ocupavam um quarto interior fechado e as virtudes estavam expostas na entrada do museu.

Ja no caso da instalagdo Penélope® (2000, Fig.21), os opostos publicos/privado,
ocultacdo/revelacao encontram-se materializados nas préprias decisdes formais e na
apresentacao e disposi¢do da peca no espacgo: uma cama de casal coberta com uma colcha feita
de sacos de plastico transparente e preenchidos por cartas. Cartas apropriadas da

correspondéncia entre os pais da artista, quando o seu pai esteve colocado na Guerra Colonial.

b 3

Fig.21 - Penélope, 2000. Instalagdo: cartas do pai recebidas durante a guerra colonial em sacos de plastico
agrafados, 237x290 cm

Nesta peca é permitido ao espectador presenciar um elemento privado e da intimidade dos
seus pais, a cama adquire uma exposic¢do publica, porém o privado ndo se da por totalmente
exposto, uma vez que as cartas estao seladas no plastico, assistimos “a um segredo intimo que

’1.1: 44
quase se faz publico™".

“ Tradugdo pessoal de: “This hour I tell things in confidence. I might not tell everybody, but I will tell you”. ROSENGARTEN,
Ruth - Segredos e Sintomas: A producéo paralela de Ana Vidigal, p. 9

2 Galeria da Universidade do Minho (Braga)

2 Apresentada primeiramente na exposi¢ido Um oceano inteiro para nadar, Culturgest, em Lishoa no ano de 2000

“ ROSENGARTEN, Ruth - Segredos e Sintomas: A produco paralela de Ana Vidigal, p. 15
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Fig.22 - Penélope (pormenor), 2000. Instalacéo: cartas do pai recebidas durante a guerra colonial em sacos de
pléstico agrafados, 237x290 cm

Penélope é uma pega na qual a questéo da poética autobiografica surge na obra de
Vidigal. “ (...) Ha coisas que percebo que ddo a entender e que estdo expostas, mas que ndo
aconteceram directamente comigo. Mas sim, eu falo daquilo que vivo e mesmo a ficcionada é
daquilo que leio, daquilo que me contam, é uma questdo de vivéncias, podem néo ser apenas
vivéncias pessoais, mas com as quais tenho contacto.”*®

Segundo Lucia Marques (2005), é a apropriagdo de fontes da cultura de massas
enquanto dispositivos plasticos e literarios que introduzem no trabalho de Ana Vidigal uma
certa distancia entre o registo autobiogréafico e o discurso auto-referencial. Pode atribuir-se a
este distanciamento, proporcionado pela apropriacéo deste tipo de material, a hesitacdo da
artista em catalogar a sua obra como autobiografica. Perante esta posicdo da artista interessou-
me recuperar a problematica do arquivo pessoal, uma vez que Vidigal se relaciona
artisticamente com um s6tdo, situado na velha casa da familia em Alverca. Numa entrevista com
a artista que conduzi, questionei-a sobre 0 uso deste s6tdo como arquivo pessoal para 0 seu
reportorio artistico, e se essa op¢do autobiografica nao se reflecte depois nas obras? Quanto a
isso, Ana Vidigal afirma “ (...) muitas vezes, eu sou atraida por essas coisas do s6tdo, pelas
formas, porque eu sou da geracdo dos anos 80, época de grande apelo visual. Por exemplo, se eu
usar colagens com cartas na pintura, isso pode ter um caracter autobiografico, mas o lado
gréafico das cartas é algo que também me agrada muito, e as vezes nem as leio, outras vezes sim.
No caso do trabalho da guerra colonial (Penélope), os exemplos foram minuciosamente
escolhidos, para ndo serem demasiados frios e nem demasiado intimos, porque estava a
trabalhar com cartas minhas e dos meus irmdos. As [cartas] dos meus pais, eu nunca li. Mas
também n&o ia expor nada que pudesse melindrar alguém - tive esse cuidado e ai sim € uma

referéncia completamente autobiogréfica, mas que eu esperei que fosse abrangente, porque

* Ana Vidigal em entrevista pessoal
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como eu, milhares de criangas viveram a mesma situacio.”*® Ana Vidigal resgata e reinventa
narrativas da infancia, este tipo de narracdo nostalgica é frequentemente «ficcionalizado ou
semi-ficcionalizado»*” no seu trabalho.

A terceira obra que serve de estudo de caso imagens da série de intervencdes sobre
fotonovelas e sobre paginas de revistas antigas Paris Match.*®

Fig.24 - Ouco-a, 2000, colagem sobre papel com boneco de peluche, 76x57 cm

A peca da figura 23 e em Ougo-a (Fig.24), encontramos material reciclado pertencente a
categoria de cultura de massas: paginas de fotonovelas dos anos 60, através das quais Vidigal
sublinha o comico das situac@es, o cliché das poses encenadas e os seus dialogos, através do

acréscimo de colagens elementos de pelGcia e outros acessérios. Na figura 23, a artista confere

¢ Ana Vidigal em entrevista pessoal
‘T ROSENGARTEN, Ruth - Segredos e Sintomas: A producao paralela de Ana Vidigal, p. 15

“8 Exposicéo individual Private Collection, Galeria 111, 2000
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mais importancia a cena do que aos didlogos, j& que o segundo baldo surge obstruido pela sua
intervencdo. Nesta imagem a artista faz a desconstrucdo de uma situagdo trivial: um possivel
relacionamento amoroso: o personagem masculino é apresentado em pose galanteadora sobre o
rosto da personagem feminina, Vidigal cola proteses de pellcia e adiciona-lhes uma mala de
mao como adereco, alterando-a de um mero estereotipo datado de beleza e feminilidade para
uma versdo subvertida desse cliché, através do absurdo e do humor. Na pega Ouco-a (Fig.24),
esta patente um jogo entre o titulo e a imagem, isto é, o titulo Ouco-a pressupde que 0
personagem masculino expresse atengdo e disponibilidade naquilo que parece ser uma possivel
discérdia entre ambas as personagens, porém Vidigal acrescenta-lhe outra prétese de pellcia,
que o transforma numa caricatura de animal e que coloca em causa a intencéo real de ouvir a
personagem feminina, que por sua vez, 0 agarra para ser ouvida: aqui mais uma vez sublinha-se
um esteredtipo que através de estratégias como o humor e o absurdo é criticado.

Em A vida d& grandes voltas (Fig.25), a operagdo conceptual é repetida numa fotografia de
um icone do cinema americano. Este tipo de fotografias ofereciam as mulheres daquela época
modelos e padrdes a seguir, Ana Vidigal mais uma vez, desconstroi esses chavoes de
comportamento de forma critica. Segundo Rosengarten, Ana Vidigal sempre procurou de
explorar o mundo cultural e os significados dos seus signos e simbolos, levando a cabo
operagOes de semidtica, subvertendo 0s seus pressupostos com “tiradas astutas, contundentes,
tanto verbais como visuais”.*

A figura 25 apresenta-nos a actriz de cinema Sophia Loren, num cenério também ele
cliché. Estes lugares-comuns sdo transversais tanto ao cinema quanto a publicidade difundidos a
partir do século XIX — como exemplifica a fig. 26 da exposi¢do Consumo Feliz — Publicidade e
sociedade no século XX*°.

A VIDA DA GRANBES VOLTAS..

Fig.25 - A vida da grandes voltas, 2000, Fig.26 - Andnimo, Sem titulo, 1940
colagem sobre papel, 50x35 cm

* ROSENGARTEN, Ruth, Ana Vidigal: Casa dos Segredos, p.16

0 Exposicio temporaria da colecgdo Berardo de Arte Publicitaria, no Museu Colecgdo Berardo, CCB, 2013
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Apesar destas imagens serem produto da industria norte-americana e particularmente de
Hollywood, elas foram disseminadas mundialmente, inclusive em Portugal.

Em toda a exposi¢do € notoria a recorréncia & mulher como protagonista de cartazes
publicitarios, traduzindo as contingéncias sociais e politicas do ano em que se inserem: ora
como mée e dona de casa ideal, acompanhada de criangas perfeitas, sorridentes e bem-
comportadas (Fig.27); motor de promocao para produtos domésticos ou de beleza (Fig.28);
simbolo de erotismo e sexualidade (Fig.29); ou independente e auténoma da figura masculina,
adquirindo habitos que eram até entdo exclusivamente masculinos, como o fumar tabaco
(Fig.30).

Fig.29 - Anénimo, Sem titulo, 1933 Fig.30 - Louis Shabner, Sem titulo, 1955 (pormenor)

Estas imagens clichés e a ilustragdo de estere6tipos, eram vistas como um promotor de
felicidade nas sociedades ocidentais e como tal monitorizavam e limitavam a imagem e a
condicdo feminina da época - ensinavam & mulher como deveria ser & imagem de uma
celebridade. E a partir destas premissas, que Vidigal coloca em causa questdes como: estatuto e
funcdo da mulher, beleza, elegéncia, virtuosidade, ou seja, a concepcao estereotipada de
feminilidade. O titulo da imagem é peremptdrio e alude para a efemeridade da fotografia e
jovialidade da actriz — A vida da grandes voltas.

Neste tipo de intervencao plastica esta patente um universo moral, em que sdo sublinhados

0s esteredtipos de comportamentos e expectativas sociais associadas a condicdo feminina. Estas
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duas pecas finais (Figs.23 a 25) reforcam o uso que Ana Vidigal faz dos brinquedos como
metéfora e ferramenta de critica relativamente a sociedade, criando através dos mesmos,
tipologias e crencas sociais com equivalentes na vida real.*Nesta temética enquadra-se 0s
bonecos de pléstico pintados apenas a uma cor, intitulados Amo todos os meus filhos mas de
alguns gosto mais (periodo azul) ** — ora cor rosa ora azul — esta op¢&o de tonalidades, que
segundo Lucia Marques, associamos ao sexo feminino e masculino e o facto de a utilizagdo da
cor ter sido homogénea apela para uma ideia de agrupamento, de familia. Porém, mais uma vez
o titulo é crucial e surge como uma perturbacdo dessa harmonia colectiva. A proposito da
retrospectiva no CAM, Isabel Carlos, refere que a obra de Vidigal hunca é propagandistica, mas

é sempre ludica, e permeada pela critica social e de costumes a sociedade portuguesa:

“Uma espécie de retrato iconografico dos tltimos trinta anos de uma jovem
democracia ainda atravessada por muitos anacronismos, moralismos e assimetrias.
N&o o faz através de dispositivos como o documentario, a entrevista, 0 depoimento
ou os documentos historicos, mas antes por um vocabulario artistico constituido a
partir das imagens com que crescemos, dos livros infantis a banda desenhada — os
primeiros veiculos de concepcBes do mundo e da sociedade que nos enformam e
formam.”

A semelhanga da apropriacdo de elementos da cultura popular, presente na obra de Ana
Vidigal também, na minha produc&o artistica, faco uso de imaginarios infantis colectivos e
populares, que sdo depois descontextualizados do seu significado original e recontextualizados
para um universo plastico autoral.

Existe igualmente a necessidade de apontar a expressfes culturais com um universo moral
ortodoxo e critica de costumes que € partilhada e que esta patente nas intervencGes plasticas que
a artista leva a cabo sobre as revistas Paris Match e fotonovelas. Estas intervenc@es plasticas
reciclam fotografias de celebridades das décadas de cinquenta e sessenta, que ofereciam as
mulheres modelos e padrdes comportamentais e de felicidade, submetendo-os a um pensamento
subversivo e critico através do suplemento de proteses de animais em pellcia. A presenca destes
elementos, a apropriacdo de episddios de fotonovelas e fotografias de celebridades, surgem na
obra de Vidigal com a intencdo de sublinhar clichés e como um meio e uma ferramenta para
montar um sistema critico relativamente a sociedade. De igual modo, a cultura gréfica da arte de
propaganda, publicitaria e os contos populares surgem na minha producéo - corporizando uma
vontade de alterar os estereotipos e de os subverter.

Outra ideia com a qual nutro afinidade conceptual é a interdependéncia entre Segredos e

1 MARQUES, Liicia, Ana Vidigal: Quando sou boa sou boa, mas quando sou mé sou melhor, p.9
%2 Exposicio Menina Limpa, Menina Suja, CAM, 2010
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Sintomas. Esta ambiguidade de uma histéria/mensagem, aqui entendida em forma de sintoma,

que quer e ndo quer ser contada, esta presente nas minhas imagens, que sao aparentemente

ingénuas e inocentes, mas que deixam subtilmente pressagiar estranhezas e metamorfoses. A

ambiguidade do sintoma situa-se em zonas fronteirigas entre o que é publico e privado e a uma

mediacdo entre o que € revelado e oculto, como um segredo semi-desvelado e que exige a

descodificagdo do observador. De semelhante modo, encaro a minhas imagens como segredos

semi-desvelados, que quase se fazem publicos, apresentando-se sobre a forma de um convite ao

espectador para perceber qual o comportamento desmoralizante — a semelhanca da pintura de

género sobre vicios.

5. Componente Pratica da Tese

- , s . 53
Série Ha sempre outra historia, sempre mais do que parece

Por fim, como sempre deve ser, revela-se o segredo,
A deliciosa historia esta pronta a contar ao amigo intimo;
A Hora do cha e na praca, a lingua satisfaz o seu desejo;

Aguas paradas sdo fundas, meu caro, e ndo ha fumo sem fogo.

Por trds do cadaver na cisterna, por tras do fantasma nas dunas,
Por tras da dama que danga e do homem que bebe como um louco,
Sob o ar de cansaco, a enxaqueca subita, 0 suspiro,

H& sempre outra histéria, sempre mais do que parece.

A voz clara que de subito canta, bem alto no muro do convento,
O odor dos amieiros, as gravuras desportivas no saldo,
Os jogos do croquete no verdo, o passou-se bem, a tosse, o beijo;

Para tudo isto ha sempre um segredo perverso, uma razdo privada.

% Poema de W.H. Auden, Twelve songs, composta entre 1933 — 1938

W. H. Auden
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5.1. Processo de trabalho

O meu processo de trabalho para esta série, iniciou-se quase sempre a partir de um ponto
de vista critico acerca de temas ou conceitos ancorados nas dinamicas familiares,
nomeadamente o de tridngulo amoroso ou o da desigualdade entre géneros no seio do
matrimonio. Depois de identificar os temas, seguiu-se um processo de construgao e ensaio
visual através de referéncias varias que originaram cenarios, enredos, personagens, e simbolos.
Mas as etapas para a constru¢do de uma composicao visual nem sempre aconteceram por essa
ordem, ou seja, por vezes a ideia surgiu a partir do interesse num icone ou personagem
especifico, que s6 depois despoletou a intengdo narrativa, por exemplo: ao eleger a personagem
Pin6quio como protagonista de uma composi¢éo, procurei relacionar o simbolismo inerente ao
crescimento do seu nariz relacionado com a mentira e por sua vez associa-la ao conceito de
triangulo amoroso, e a partir dai criar toda a concep¢do narrativa da imagem.

Ha sempre uma fase de recolha autobiogréfica de fotografias do album de familia e que
serve de matriz para o restante processo de trabalho. Relaciono estas imagens com personagens,
acOes ou cendrios provenientes de Contos Populares e outros, a fim de encontrar simbolos que
ajudem na construcdo da mensagem, enredo ou critica a construir.

De seguida, dou corpo & ideia através de um esboco prévio, com caracter de estudo ou
experiéncia, as composigdes surgem de processos de acumulagdo através do desenho ou da
colagem e montagem de elementos sem retrocessos. Posteriormente é feita a inscri¢do do
esboco final, através da sua projeccao para a dimens&o final — papel de cenario com as
dimensbes de 150 x 100cm. As minhas obras sdo produzidas através de técnica mista que
incorpora meios actuantes de duas categorias: técnicas aquosas como os acrilicos, écolines
(aguarela ja diluida), e tinta-da-china, e as técnicas secas cujos materiais aglutinam, riscadores,

marcadores e esferogréficas (Figs.31 e 32)

Figs.31 e 32 - Conjunto de material utilizado na série de trabalho
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5.1.1. Decis0es técnicas e formais

Do ponto de vista técnico e formal as minhas obras artisticas podem inserir-se na

tipologia da ilustracdo, do desenho ou da pintura e sdo produzidas no plano horizontal (Fig.33).

Fig.33 - Processo de trabalho: plano horizontal

Em primeiro lugar é aplicada a cor com as écolines, rapidamente e sob a forma de aguada
para fazer aparecer a imagem do esbogo. Nas camadas seguintes sdo aplicados os tons mais
escuros, através do aumento da densidade tonal, para criar degradés de cor, a fim de alcancar
um resultado expressivo. Desta forma, o trabalho da cor exige varias camadas que se vao
intensificando tonalmente, mas que ndo se misturam totalmente, ou seja, existem espacos do
desenho que ndo sdo pintados de uma camada para a outra, de forma a criar volume. Regra
geral, uma aguada de acrilico branco é aplicada sobre a aguada final de écoline ainda himida,
de forma a alcancar brilhos e transparéncias na mistura dos dois meios. No meu trabalho tiro
partido da versatilidade das tintas acrilicas, através da mistura de diferentes técnicas: aguadas de
cor transparente, cores opacas espessas, eshatidos leves ou semi-opacas.

O tipo de pincel que uso para aplicar a écoline define a abordagem, a quantidade de
tinta e a velocidade da pincelada — o pincel é usado com um instrumento invisivel que aplica

uma aguada numa area de limites e formas pré-definidas.
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Fig.34 - Processo de trabalho: primeiras camadas de tinta

Apos a secagem das aguadas é que séo aplicadas as tramas dos riscadores, para dar corpo a
imagem. Os instrumentos riscadores séo usados para criar as volumetrias, texturas e sombras.
Este meio de desenho é extremamente sensivel e, por isso, capaz de produzir uma infinidade de
tracos com diferentes expressdes, determinados pelo tipo e tamanho da caneta, pela presséo e
direccdo do gesto e ainda pelo modo que se sustém o instrumento. A figura em baixo representa
a pluralidade gréfica possivel de obter e que resultam na repeticdo de pontos ou tragos visiveis -
estes efeitos graficos sdo explorados nas minhas pegas.

Fig.35 - Registos graficos de tramas

Pontualmente uso a tinta-da-china para fazer sobressair detalhes e planos mais proximos do
observador, criando uma profundidade iluséria na imagem, ou para fazer os contornos das
personagens, esta estratégia de contornos surge como um elemento que potencia graficamente a
peca. Apesar de ter alguns procedimentos mecanicos para a producédo das pecas, dou privilégio

ao olhar para a imagem e a uma resposta sensivel aquilo que ela pede ou exige de mim,

61



enquanto autora. Para perceber se a imagem esta finalizada é fundamental alterar a orientacéo
da peca do plano horizontal, que serve apenas para a sua execu¢do, para o plano vertical
associado a contemplagdo e avaliagdo (Fig.36).

Fig.36 - Imagem do atelier na ESAD, 2013

Interessa-me criar interaccdo e pontos de comuns entre os varios trabalhos, ha
elementos que se relacionam entre cada trabalho, através da repeti¢do, ou de uma possivel
continuidade de narrativa, de maneira a que se desdobrem uns nos outros e que as histérias e
narrativas possam relacionar-se a medida que vamos observando os varios trabalhos.

Os titulos surgem a posteriori e apresentam-se como solucdes possiveis para 0 enigma

da imagem, sugerindo o ponto de vista da leitura critica em questao.

5.1.2. Memobria Descritiva

Os meus trabalhos artisticos procuram sugerir uma verdade que se esconde por tras das
aparéncias, nesse sentido procuro criar imagens que escondem um duplo sentido, o da critica
escondida pela inocéncia a fim de demonstrar, através da tematica da familia, a ambivaléncia da
natureza humana. Procuro fazer um comentério subtil a certos comportamentos e emocdes, tais
como o egoismo, a maldade, o cilme, etc., vividos em contexto familiar. Este comentério tem
um pendor satirico, fazendo uso da ironia e do humor como ferramenta de critica.

O reportoério do meu corpo de trabalho inclui material autobiografico, utilizado como
estudo de caso: ao usar as minhas relag6es familiares como estratégia criativa pretendo
extrapola-las para um pensamento subversivo e critico num compromisso com o colectivo.
Essas fotografias de familia surgem neste capitulo de forma a enquadrar e a possibilitar mais um
elemento de leitura das imagens — essencialmente utilizei fotografias da minha familia ncleo
(pai, mae, irméd e padrasto) e outras de um contexto mais alargado como a fotografia da avé e

tios, de forma a pensar mais alargadamente a geracdo que fundou a minha estrutura familiar.
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As pecas sdo acompanhadas por um registo sob a forma de sinopse, pretende-se com isto
apresentar 0s motes que as motivaram e que langam uma hipétese de leitura ao observador.
Procuro recuperar as intengdes que estiveram presentes no processo de elaboragéo e definicdo
das imagens, juntamente com outras relac6es e sensibilidades que identifiquei em leituras
posteriores dos objectos artisticos. Em A Mana é inguista (Fig.39), existe a evocagdo de uma
narrativa autobiografica recuperada da minha infancia e que espelha um episodio de
egocentrismo face a partilha entre duas criancas. O titulo que da nome ao trabalho é uma frase
gue eu repetia qguando a minha irma néo queria dividir os brinquedos comigo. Na composicéo
surgem precisamente eu e a minha irma figuradas como criancas idealizadas, protagonizando

accOes em separado, ambas com 0s seus pertences, onde a partilha ndo é conseguida.

Figs.37 e 38 - Estudos de composicdo para A mana é inguista
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Fig.39 - 4 mana ¢” inguista”, 2013. Técnica mista, 150 x 100 cm

O lobo mau surge de forma subtil na composi¢do da imagem, para sublinhar a crueldade e
injustica identificadas nas relagdes familiares.

O trabalho “ Fotografia de familia” é o primeiro que se centra na exploragdo pictorica da
ideia de familia como um conjunto ou reunido de elementos, tendo como matriz as fotografias
apresentadas em baixo e que se irdo repetir ao longo da série como os personagens-tipo da

tematica da série. (Figs.40 e 41).

Figs.40 e 41 - Fotografias das personagens-tipo da série de trabalho, retirados do album de familia

No caso de Fotografia de familia (Fig.42), um olhar rapido e desatento pode percorrer a
imagem, sem que se perceba a subtileza introduzida: a protese de garra animal representativa da
personagem Lobo Mau (Fig.43), que substitui a mdo humana da personagem feminina. Se



existir uma leitura imediata desse pormenor na imagem, ela é torna-se uma perversdo

relativamente ao que € apontado pelo titulo — a banalidade de uma fotografia de familia.

Fig.43 - Pormenor de Fotografia de Familia

Por sua vez, as relagdes que se estabelecem com os icones representados e respectivos
simbolos sdo descodificaveis — a figura materna representa a maldade, a perversdo associadas ao
Lobo Mau, enquanto a filha mais velha é o Capuchinho Vermelho e o pai, o Cagador. A partir
destas premissas, a leitura € maltipla e podem colocar-se perguntas a imagem tais como: qual
o/a personagem que Vvé a figura materna como Lobo Mau? Se o Cacador € a figura paterna, esta
tera que aniquilar o Lobo Mau?

A imagem seguinte foi pensada como o segundo elemento de um diptico tematico que a
Fotografia de Familia inicia, repetindo a apropriacdo do mesmo conto popular. Em Quem vé
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caras, nao vé corac0es (Fig.44) o titulo cede pistas para uma leitura possivel, ou seja, através da
apropriacdo de um proveérbio popular, é deixado o mote para entender o jogo da imagem,
elemento deste jogo é a metamorfose da sombra da figura materna que se configura

estranhamente na fisionomia do lobo mau.

Fig.44 - Quem Vé caras, ndo vé coragles. 2013. Técnica mista, 150 x100cm

Em As avos estragam os netos (Figs.45 e 46), existem evocacgdes espaciais a uma casa
onde vivi na infancia e que simboliza 0 amor e a presenca da avo — como se percebe na imagem,
a avo, viliva, é dedicada a familia, particularmente aos netos. Esta imagem reflecte sobre o amor
da avd, que vé e transforma os netos em “bonecos de pelucia”. Os netos surgem numa fase de
soliddo da terceira idade e ocupam o “ninho vazio”, assim habitualmente os avos idolatram os
netos através de extremo zelo e atencdo, nesta pega surge ja a referéncia aos cinco porquinhos

que serdo também citados em Os cinco porquinhos da familia.
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Fig.45 - As avos estragam os netos, 2013. Técnica mista, 150x100cm

Fig.46 - Fonte utilizada para a composicdo As avos estragam os netos

Em Os cinco porquinhos da familia (Figs.47 e 48), a estratégia passa novamente pelo
acréscimo de proteses ou caracteristicas animais a figuras humanas — a imagem apresenta a
Porca-Mée, com os seus cinco filhos, e aqui a critica acontece pelo paralelismo com aspectos da
simbologia do animal porco e pela analogia com o conto popular dos trés porquinhos.
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Fig.48 - Os cinco porquinhos da familia, 2013. Técnica mista, 100x150 cm

A imagem pretende colocar em causa os lagos familiares através da estrutura mental do
animal em questdo, que est4 organizada para satisfazer apenas as suas necessidades mais
bésicas, como comer e para isso ndo se importa de estar em espagos enlodados e sujos. A
consciéncia dos outros ndo é uma prioridade, apenas aquilo que nele é sintomatico - valores
como o egoismo e alienacgdo nas relacdes familiares séo criticados. H4 apropriacdo de um
quadro narrativo do conto os trés porquinhos com a inclusdo gréfica de fotografias do meu
album de familia, neste caso com 0s meus tios e a minha mée.

Em Triangulo amoroso: Pindquio e a sua esposa Cinderela (Figs.49 e 50) faco a
apropriacdo de icones da Walt Disney: o Pin6quio simboliza aqui tanto a mentira, como a

traicdo da figura masculina perante compromissos amorosos pré-estabelecidos e que deixam as
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duas personagens femininas defraudadas. O simbolo escolhido para representar a situa¢éo é o
seu nariz, que cresce proporcionalmente a medida da mentira. A ideia de manipulacédo de
sentimentos esta também presente nas cordas de marioneta. A protagonista do compromisso
oficial é Cinderela, que perde o seu amor todos os dias a meia-noite para a amante, representada
pela personagem da Pequena Sereia, mais nova, sensual e descoberta do que a leal esposa. O

cenario evoca um quarto como o espaco representativo do envolvimento entre os dois casais.

Fig.50 - Triangulo amoroso: Pinéquio e a sua esposa Cinderela, 2013. Técnica Mista, 100x150 cm
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A imagem Marido e ex-marido num duelo de ciumes (Figs.50 e 51), debruga-se sobre o0s
casamentos refeitos, uma das caracteristicas que define o modelo de familia contemporaneo.
Este trabalho recupera os dois personagens principais masculinos apresentados ao longo da série
de trabalhos. Pode observar-se uma disputa entre os dois pela mulher que se encontra
enclausurada numa torre, como referéncia a Rapunzel. Esta personagem da ficcao espera ser
salva pelo seu amado, ap6s este trilhar caminhos indspitos e lutar contra figuras monstruosas -
aqui o amado tem a sua frente o ex-marido. A disputa refere-se aos ciimes que se perpetuam

nos relacionamentos que sdo rompidos e que se vém substituidos por outros lagos amorosos.

Fig.52 - Marido e ex-marido num duelo de ciimes, 2013. Técnica mista, 150 x 100 cm
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Concluséao

Este projecto de investigacdo ocorreu em duas vertentes que se inter-relacionam e que
culminam na sua natureza tedrico-pratica. A investigacao na disciplina da Sociologia
acrescentou ao projecto, as ferramentas sociais e comportamentais no &mbito da familia
(ideologias e doutrinas do conceito ocidental e tradicional de Familia), que serviram como
premissas para a producao dos trabalhos pictéricos. Esta pesquisa socioldgica debrucou-se
visualmente sobre a producdo de imagens usadas para representar um conceito de familia
ideologicamente pré-definido, como a Licao de Salazar.

Ja a pesquisa artistica histdrica focou-se em géneros artisticos de producdo de imagens
usados para representar conceitos sociais formatados, idealizados e convencionais — pintura de
género, alegoria, imaginario infantil dos Contos Populares e Walt Diney. A investigacdo
artistica nas areas da Banda Desenhada, Ilustracdo, Pop Art e respectivas linguagens operativas
contribuiram para contextualizar o projecto artistico relativamente ao meio e as estratégias
criativas utilizadas. Assim, e a partir da investigacdo tedrica que influenciou a produgdo artistica
do projecto subverteu-se o conceito tradicional e estereotipado de familia, através de alteracdes
semidticas, apropriacdo e humor. Os trabalhos pictdricos deste projecto sdo apresentados sob a
forma de um album de familia ilustrado, no qual se pode encontrar um comentario critico e
subversivo relativo as relagfes familiares — narrativas visuais que debatem temas como o
ciime, a trai¢do, a maldade, o egoismo, etc. no contexto familiar.

A partir deste projecto, que tem 0 seu &mago num contexto autobiografico, pretende-se
encontrar espagos de continuidade para futuras investigacdes e producdes artisticas ancoradas
num contexto mais colectivo, nomeadamente o da identidade nacional, alargando assim os
temas para além da familia, que é considerada aqui como um espaco de ensaio para relagdes

sociais e emocionais, que partem do particular para o universal.
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ANexos

Entrevista a Artista Ana Vidigal no seu atelier, Alfama, Maio de 2013

Qual a maior diferenca (s) entre a pintura e o trabalho paralelo?

Existem essencialmente diferengas formais, a minha pintura demora muito tempo, tem
processos técnicos e tem um ritmo. O trabalho paralelo é de execucdo mais imediata, geralmente
ndo utilizo tintas, nem colas (que utilizo na pintura) existe um controlo dos materiais quase
como eles estdo, quase que a cru. No trabalho paralelo utilizo materiais tridimensionais ao
contrério da pintura que é bidimensional, existem bonecos, caixas, 0 que ndo acontece na
pintura. O resultado formal é que é diferente. Mas a cabeca é a mesma. O trabalho paralelo é um
trabalho muito solto, que eu fazia sabendo que nunca o iria apresentar numa galeria comercial,
era um trabalho que nem tinha precéario. Entdo, a maneira de executa-los e os resultados é que,
por vezes, diferem. Quando digo “maneira de executa-los” ndo ¢ a maneira de pensa-los, é
mesmo a maneira de executa-los manualmente. No fundo, eu acho que o que tem vindo a
acontecer € uma fuséo dessas duas apresentacoes de trabalho, por uma razdo simples, quando foi
a exposicao na Gulbenkian esse trabalho paralelo foi todo seleccionado - esse trabalho que
nunca ninguém tinha dado muita importancia, apenas eu achava-o engragado. Porém nunca tive
resisténcia onde o mostrei, mesmo em galerias municipais, que a partida as pessoas acham que
sdo sitios mais conservadores, nunca ninguém me pés entraves nenhuns e eu sempre mostrei
essas séries. S que estes sitios ndo legitimam tanto o trabalho com a Gulbenkian e quando a
curadora escolheu estes trabalhos [paralelos], eles ficaram com a mesma importancia para o
exterior do que as pinturas. Mas eu noto que ja misturo mais as coisas - agora € notorio que uns

séo feitos em tela e outros em papel.

E as instalacoes? Em que “categoria” as insere?

Isso considero mesmo instalacGes, a diferenga que estava a estabelecer na pergunta anterior era
relativamente aos dois tipos de trabalho que se colocam na parede [pintura e trabalho paralelo].
As instalagdes resultaram de convites muito especificos para um sitio, para um projecto e sdo
respostas a desafios que me sdo feitos. Ou acontecem quando eu propria vejo um local ou
alguma coisa e adapto-me - é uma coisa que gosto bastante de fazer que é site-especif. Encaro
estes projectos mesmo que nao sejam muito vocacionadas nas artes plasticas ou de grande

importancia no circuito, eu respondo como se fosse uma coisa importante. E indiferente o
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espaco em que esta a ser feita, interessa-me a coisa em si e se ela resulta no espaco e se ela esta

bem conseguida.

Porque teve necessidade de criar uma producéo paralela?

A pintura é uma coisa que as vezes enjoa e cansa-me, por vezes, € muito repetitiva. Entdo
comecei a fazer o trabalho paralelo precisamente por isso, para descansar do ritmo certo e
constante pintura, pois permite-me uma execucao mais rapida, em que nao esteja tdo
preocupada com o resultado final e se me apetecer parar, aceitar a coisa como esta. Foi assim

gue me apareceu o trabalho paralelo.
De que forma utiliza a poética autobiografica na sua obra?

Acho gue ndo é muito autobiografica... acho que as pessoas pensam que € autobiogréfica, mas é
bastante ficcionada. Eu ndo posso dizer que ndo, porgue sou eu que estou a trabalhar aquilo e a
partida que h& muito relato, principalmente sobre o trabalho paralelo, ha uma ligacdo. Mas é
muito ficcionada. Ha coisas que percebo que ddo a entender e que estdo expostas, mas que nao
aconteceram directamente comigo. Mas sim, eu falo daquilo que vivo e mesmo a ficcionada é
daquilo que leio, daquilo que me contam, ou seja, € uma questao de vivéncias: podem ndo ser

apenas vivéncias pessoais, mas com as quais tenho contacto.

Se usa um arquivo pessoal, nomeadamente o s6tdo como reportorio, essa decisdo
néo se reflecte depois nas obras?

Pois é capaz de se reflectir. Mas muitas vezes, eu sou atraida por essas coisas do sotdo pelas
formas, porque eu sou da geracdo dos anos 80, uma época de grande apelo visual. Por exemplo,
se eu usar colagens com cartas na pintura, isso pode ter um caracter autobiografico, mas o lado
gréafico das cartas é algo que também me agrada muito. As vezes, ndo me interessa o seu
conteudo, as vezes nem as leio, outras vezes ndo - no caso do trabalho da guerra colonial, 0s
exemplos foram minuciosamente escolhidos, para ndo serem demasiados frios e nem demasiado
intimos. Uma vez que estava a trabalhar com cartas minhas e dos meus irmaos, porque dos
meus pais eu nunca as li. Mas também ndo ia expor nada que pudesse melindrar alguém, tive
esse cuidado e ai sim é uma referéncia completamente autobiogréafica, mas que eu esperei que

fosse abrangente, porque como eu, estiveram milhares de criancas na mesma situacéo.

Os opostos Publico/Privado e Ocultar/ Revelar sdo descritivos do seu trabalho
paralelo?
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Essa coisa do esconder e do mostrar tem a ver com a minha primeira experiéncia de pintura.
Como sempre trabalhei com colagens, sempre tive muito essa estratégia do tapar, destapar,
deixar algumas coisas as vistas, recorrendo & tinta. Eu noto essa curiosidade das pessoas, em ver
0 que ela tapou, o que ela permite que se leia, e muitas vezes ndo € uma questdo de permitir o
que se I&, é jogar com as pessoas - ha coisas que estdo la e ndo sdo tdo dbvias e as pessoas
preferem ver as 6bvias — e isso € um jogo. No trabalho paralelo fago isso com as frases, frases
tiradas de um contexto infantil, mas descontextualizadas parecem coisas densas e filoséficas,
algo elitista, mas que é retirado de um contexto de literatura popularucha para criancas, ou
literatura cor-de-rosa dos anos 30 ou 40. D&-me prazer jogar com isso - € mesmo um jogo. Mas
acho gue egoisticamente é s6 meu, porque depois as pessoas podem ver outros jogos e outras
leituras, mas aquele do fazer é praticamente s6 meu. Muitas vezes apetece-me escrever coisas,
mas para ndo me fazerem perguntas indiscretas, coloco as aspas e assim pensam que tirei de

algum lado.

Na operacao de descontextualizacio de elementos e posterior “recontextualizacio”

para o seu universo plastico, pode falar-se de ironia e subversdo?

Eu divirto-mo muito a utilizar esses materiais, mas também ndo estou sempre a ser ironica.
Acho que a ironia é uma boa forma de nos criticarmos a n6s proprios e quando eu sou irénica
estou a ser ironica comigo, com os meus limites e com todas as limitages que tenho e divirto-
me com isso, é uma forma de lidar com isso e néo ficar deprimida. E algo um pouco instintivo e
no final, a leitura é essa. O trabalho € sério, mas ndo poder ser uma coisa pesada, sendo é uma
“grande neura”, entdo ha essas pequenas ferramentas para aliviar um pouco o processo de
trabalho.

E o uso da ironia na escolha dos titulos?

Os titulos surgem normalmente no fim. Fago uma recolha de frases e de coisas que eu gosto e
gue me fazem sentido e depois coloco-0s no trabalho, umas vezes é porque tem tudo a ver,

outras vezes é porque ndo tem nada a ver.
Sente que esta presente uma tedrica feminista no seu trabalho?

Sim. Eu detesto facciosismos, porque acho que pode tornar qualquer coisa panfletaria e 0 meu
cuidado € ndo tornar os meus trabalhos em panfletos, ndo é a minha fungdo. Quando quero fazer
politica vou para a rua fazé-lo, ndo para o atelier. Eu sou feminista, tenho capacidade de anélise
e de ironia e quando esses assuntos podem vir a ser aflorados sdo-no instintivamente e sempre

com muito sentido de humor. Porque se passam a linha de gozar comigo prépria e com as
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condicbes que me deram para fazer o que faco hoje, se fosse falar de forma seria era uma
chatice e era panfletéaria e estaria a fazer politica com o meu trabalho e isso néo fago.
Como nunca tive problemas em tomar posic¢Ges publicas em ser feminista, ha uma ligacéo.

Mas, ndo é minha intengdo fazer disso é uma bandeira.

Pode explicar a obra que produziu para a exposicao “Outros Olhares - Novos
Projectos”, no museu do Chiado, em 2011? (que acompanhou o texto)

Eu tinha uma grande ligacdo a Praia das Macas e sabia precisamente o sitio onde o quadro [José
Malhoa, Praia das Magés, 1918] tinha sido pintado, entdo propus pegar no quadro do Malhoa,
ndo pelo resultado pléstico, mas pelo titulo “Praia das Mag¢as” e confronta-lo com a imagem que
eu tinha desta praia. A minha mée quando éramos miudos, fazia-nos albuns de fotografias e eu
tirei as fotografias todas quando tinha 14/15 anos - na minha época trocava-se as fotografias
entre amigos. O album ficou vazio e eu sempre gostei das paginas do album assim vazias, de
legendas de coisas que ndo existem. E aqui nestas paginas eu sabia que havia uma referéncia a
Praia das Magas [ Praia das Magds, Agosto de 1961, num jardim do Arquitecto Sérgio
Gomes”], entdo eu digitalizei estas trés paginas, que foram depois impressas com cerca de 1m e
metro por 3 metros e depois fiz um pequeno levantamento fotografico do sitio como existe hoje.
A peca resultava do confronto do titulo da Praia das Magas do Malhoa, com o que para mim
significava a Praia das Macés, ou seja, um album vazio, a partir do qual destrui todas essas
memorias visuais da infancia. Interessou-me apresentar este vazio e possibilitar as pessoas a
construgdo da sua memoria, imaginarem o que poderia ali estar. Elas sé tinham as legendas,

mais nada. Era o mais misterioso.
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