Revista Eter. Ano 4. Ndmero 3.




EXPEDIENTE

8
Revista de Arte Contempordnea
Argentina - Brasil - Espanha - Portugal

NiUmero Trés - 2022

EDITORES

Joaquin Escuder
Facultad de Bellas Artes — Universidad de Zaragoza

Marcos Rizolli
Programa de Pés-Graduacdo em Educacéo, Arte
e Histéria da Cultura — Universidade Presbiteriana
Mackenzie

Silvina Valesini
Facultad de Bellas Artes — Universidad Nacional de
La Plata

Teresa Almeida
Faculdade de Belas Artes — Universidade do Porto

CURADORIA DAS IMAGENS
Carolina Vigna e Marcos Rizolli

PROJETO GRAFICO
Carolina Vigna e Marcos Rizolli

CURADORES
Joaquin Escuder
Marcos Rizolli
Silvina Valesini

Teresa Almeida

EDITORA EXECUTIVA
Carolina Vigna

Editora Uva Limédo

http:/ /www.revistaeter.org/

EXPOSICAO ETER
ARTISTAS CONVIDADOS

Alejandra Maddonni
Ayelén Lamas Aragdn
Bartolomé Palazon Cascales
Bruno Marques
Domingos Loureiro
Francisco Laranjo
Graciela Machado
Grupo Ene
Guillermina Valent
Inma Femenia
Jodo Paulo Queiroz
Joaquin Escuder
José Spaniol
Juan Bernardo Pineda
Lucia Castanho
Manuel Adsuara
Marcos Rizolli
Norberto Stori
Regina Lara
Silvina Valesini
Sylvia Furegatti
Teresa Almeida
Verénica Dillon

Victoria Chezner



EDITORIAL ETER

ESTUDOS VISUAIS / ESTUDIOS VISUALES

Entrevista con Veronica Dillon (Guillermina VALENT; Florencia ALONSO)

O etéreo da luz e da cor no vitral — caso de estudo em trés artistas portugueses (Teresa ALMEIDA)

Fatima Mendonca — a palavra como ideia de exposicéo, definicdo de sentimentos, didrio pessoal. (Joana REGO)

Entrevista: Tempo e emocdo na obra de Lila Nemirovsky (Regina LARA)

PORTFOLIOS ARTISTICOS / CARTERAS ARTISTICAS

Los hemisferios comunicantes de Julio Plaza (Joaquin ESCUDER VIRUETE)

EDITORIAL UVA LIMAO

04

35

53

/1

83

m



PROJETO CURATORIAL-EDITORIAL ETER

Apresentamos a edicdo 2022 da Revista Eter, de Arte Contemporanea.

Uma iniciativa curatorial-editorial que visa & difusdo da cultura visual de quatro paises,
Argentina, Brasil, Espanha e Portugal, representados por importantes Instituicdes de Ensino
Superior: Faculdade de Belas Artes da Universidade Nacional de La Plata, Programa de
Pés-graduacdo em Educacdo, Arte e Histéria da Cultura da Universidade Presbiteriana
Mackenzie, Faculdade de Belas Artes da Universidade de Zaragoza, Faculdade de Belas
Artes da Universidade do Porto.

Paises e Universidades, traduzidos em competéncias pessoais, através da equipe de editores
académicos: Silvina Valesini, Joaquin Escuder, Marcos Rizolli, Teresa Almeida e, ainda,
Carolina Vigna — nossa editora executiva.

Nesta edicdo, Portugal ganha destaque com a presenca de dois artigos. Séo eles: O etéreo
da luz e da cor no vitral — caso de estudo em trés artistas portugueses, escrito por
Teresa Almeida; Fatima Mendonca — a palavra como ideia de exposicéo, definicdo
de sentimentos, didrio pessoal, tendo Joana Régo como autora.

Da Argentina, om o titulo Esa presencia: conversaciones y relecturas en torno a las
poéticas performativas del barro, Guillermina Valent e Florencia Alonso, em coautoriq,
realizaram uma instigante entrevista com a artista-ceramista Veronica Dillon.

Representando o Brasil, Regina Lara nos oferece os registros criticos de continuos didlogos
com a artista argentina Lila Nemirovisky, atualmente radicada em S&o Paulo, na Entrevista:
tempo e emocdo na obra de Lila Nemirovisky.

Por fim, da Espanha, o artigo Los hemisferios comunicantes de Julio Plaza, assinado
por Joaquin Escuder Viruete, nos brinda com uma rigorosa revisdo da obra peculiar desse
artista espanhol que viveu no Brasil e colaborou de forma decisiva para as questdes da arte
contempordnea e suas tecnologias.

Nesta edicdo, percebemos a transversalidade cultural entre os quatro paises e suas culturas.
As influéncias, desde os tempos de colonizacdo (linguas, arquitetura, urbanizacdo, artes,
costumes) entre Portugal-e-Brasil e Espanha-e-Argenting, até os tempos atuais, nos processos
de descolonizacdo — advinda do pensamento decolonial.

Culturas paritérias, expressivamente pujantes, bem merecem um canal de permanente
difus@o. Esta é a missdo primordial da Revista Eter.

Boa leitural

O:s editores



PROYECTO CURATORIAL-EDITORIAL ETER

Presentamos la edicién 2022 de la Revista Eter, de Arte Contempordneo.

Una iniciativa curatorial-editorial destinada a difundir la cultura visual de cuatro paises,
Argenting, Brasil, Espafiay Portugal, representada por importantes Instituciones de Educacién
Superior: Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata, Programa de
Posgrado en Educacién, Arte y Cultura Historia en la Universidad Presbiteriana Mackenzie,
Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Zaragoza, Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Oporto.

Paises y Universidades, traducidas en habilidades personales, a través del equipo de editores
académicos: Silvina Valesini, Joaquin Escuder, Marcos Rizolli, Teresa Almeida y también
Carolina Vigna - nuestra editora ejecutiva.

En esta edicién, Portugal destaca con la presencia de dos articulos. Ellos son: Lo etéreo de
la luz y el color en las vidrieras — estudio de caso sobre tres artistas portugueses,
escrito por Teresa Almeida; Fatima Mendonca - la palabra como idea de exposicién,
definicién de sentimientos, diario personal, con Joana Régo como autora.

Desde Argenting, con el titulo Esa presencia: conversaciones y lecturas en torno a las
poéticas performativas del barro, Guillermina Valent y Florencia Alonso, en coautoria,
realizaron una sugerente entrevista a la artista-ceramista Verénica Dillon.

En representacidn de Brasil, Regina Lara nos ofrece los registros criticos de continuos didlogos
con la artista argentina Lila Nemirovisky, actualmente radicada en Sao Paulo, en Entrevista:
tiempo y emocién en la obra de Lila Nemirovisky.

Finalmente, desde Espafia, el articulo Los hemisferios comunicantes de Julio Plazq,
firmado por Joaquin Escuder Viruete, nos ofrece un riguroso repaso a la peculiar obra de
este artista espafiol que residié en Brasil y contribuyé decisivamente a los temas del arte
contempordneo y sus tecnologias.

En esta edicién percibimos la transversalidad cultural entre los cuatro paises y sus culturas.
Las influencias, desde los tiempos de la colonizacién (lenguas, arquitectura, urbanizacién,
artes, costumbres) entre Portugal-Brasil y Espafia-y-Argenting, hasta la actualidad, en los
procesos de descolonizacién —surgidos del pensamiento decolonial.

Las culturas paritarias, expresivamente pujantes, bien merecen un canal de difusién
permanente. Esta es la misién principal de Eter Magazine.

iBuena lectural

Los editores
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Entrevista con Veronica Dillon

Guillermina Valent

Florencia Alonso



Resumen: Esta entrevista propone un
acercamiento a la obra Esa presencia, una
produccién artistica que tiene al barro y
los textiles como protagonistas, alojando
sus sentidos en un repertorio de acciones y
materialidades que develan los modos de

una prdctica performativa.

Abstract:  This interview proposes an
approach to the work Esa presencia, an
artistic production that has clay and textiles
as protagonists, housing their senses in a

repertoire of actions and materials that reveal

the ways of a performative practice.




Esa presencia: conversaciones y relecturas en torno a las poéticas performativas del barro.

Entrevista con Veronica Dillon.

Verdnica Dillon es una reconocida artista de la ciudad de La Plata, provincia de Buenos Aires, Argentina. Egresada de la Facultad de Artes
de la Universidad Nacional de La Plata con titulo de Profesora y Licenciada en Artes Plasticas con Orientacién en Cerdmica, actualmente se
desempefia como investigadora y profesora Titular de la Catedra de Cerdmica Complementaria de la misma facultad en la que se formé.
Ademds es Co-directora del Instituto de Investigacién en Produccién y Ensefianza del Arte Argentino y Latinoamericano (IPEAL) y cumple
funciones de evaluadora en el sistema nacional de investigacién. Desde 1971 ha participado de numerosas exposiciones individuales y
colectivas, nacionales e internacionales obteniendo importantes premios y distinciones. Sus obras fueron adquiridas por distintas colecciones
privadas del pais y del exterior, Museos estatales -nacionales y extranjeros-, Embajadas, Consulados y Municipios de distintas partes del
mundo.

Su produccién artistica se encuentra enriquecida por el trabajo interdisciplinar con gedlogos, fisicos y quimicos, entre otros campos, que aportan
conocimientos a sus investigaciones sobre arcillas residuales, residuos inertes y minerales extraidos por ella en diferentes contextos geograficos
para la realizacién de sus obras.

Esta entrevista fue realizada en el mes de Septiembre de 2022 en el marco del proyecto de Investigacién 1+D El giro performativo en las

artes visuales. A propdsito de cuerpos, espacios y objetos puestos en acto. El lugar de encuentro fue el taller de la artista, donde asistimos
acompaiiadas por la Directora del proyecto Silvina Valesini, con el apoyo técnico de la becaria Lucia Sudrez, quien se encargé de realizar

el registro audiovisual. Recibidas muy cdlidamente por Verénica, nos dispusimos alrededor de su mesa de trabajo, rodeadas de estanterias
repletas de arcillas, diversos materiales y herramientas. En una conversacién amena la artista, escoltada por dos grandes hornos de cerdmica,
nos contd sobre su vasta trayectoria, su formacién, modos de trabajo y experiencias, nos mostré obras y fotografias. En el centro de la mesa
una caja rectangular y dentro de ella una tela de nylon que envolvia una de las obras de la serie que nos habia convocado: un vestido de tela
empapado en barbotina blanca S/T, con los mismos procedimientos y caracteristicas técnicas de Esa presencia, realizada en el afio 2015 junto
a otras dos piezas de similares caracteristicas que conforman la serie Ausencias.

Esa presencia es una pieza textil que fue presentada en el Salén de Actos del Automévil Club Argentino, en el marco del 562 Salén Anual
Internacional de Cerdmica, organizado por el Centro Argentino de Arte Cerdmico (CAAC) en el afio 2015. Recibié en esa oportunidad el Gran
Premio de Honor y pasé desde entonces a formar parte del patrimonio cultural del mismo. Desde su interés en reflexionar sobre la presencia, la
ausencia y abordar la memoria familiar, la artista operé a partir de dos piezas textiles: un vestido utilizado por ella misma para trabajar en su
taller y el primer par de zapatillas de su nieta Camila.



Imagen 1: Esa presencia (2015), Verénica Dillon

Imagen 2: Detalle de la obra Esa presencia (2015), Verénica Dillon




¢Cudl es tu formacién profesional? ; Qué otros recorridos han nutrido y nutren tu prdctica profesional? ; Cémo te definirias? ; Cémo
surgié tu interés por esta profesion?

Me formé en la Facultad de Artes, que en ese momento era Escuela de Bellas Artes. Mi formacién empezé desde mi més temprana infancia,
que fue una infancia muy feliz, de mucho juego, mucha aventura, mucha investigacién. Papd era una persona muy curiosa y apasionada, entre
criaderos de conejos de angora y huertas, le gustaba hacer cultivos hidropénicos. Entonces nos ensefiaba a estudiar e investigar la funcién de
los sulfatos, los 6xidos y los minerales para los vegetales, nos ensefiaba a medir y pesar las soluciones y agregar con pipetas los elementos
quimicos para hacer crecer verduras en arena. Y todo crecia por todos lados!

Asi nace la historia del por qué entré a estudiar Bellas Artes. No era comin entrar alli. Todas las jévenes de la época estudiaban carreras
tradicionales, pero yo queria estudiar algo que no tuviera nada que ver con la Fisica o la Quimica. Queria hacer arte, algo distinto, algo libre.
Pero cuando ingresé me di cuenta, mirando el programa, que tendria durante cinco afios las asignaturas Fisica y Quimica y pensé que me
habia confundido de carrera. Ingresé directamente a la carrera de Artes del Fuego, en la Cétedra de Cerdmica. Gracias a los movimientos
que habian dejado las vanguardias artisticas, la cerdmica estaba en auge. El arte como reaccién social a todo lo que se habia vivido se
manifestaba como un movimiento muy explosivo, y eso era lo que yo necesitaba. Entonces pensé que tendria que estudiar fisica y quimica,
porque podia mucho mds mi deseo por lo artistico.

Tuve la suerte de tener muy buenos profesores, no solamente dentro de la produccién artistica, sino también dentro de la formacién filoséfica.
Era la época de Néstor Garcia Canclini, Ricardo Nasiff, Juan Carlos Romero, Luis Pazos, César Paternosto, César Lépez Osornio, Beatriz Uribe
y tantos. Alli habia un ejercicio de la prdctica artistica permanente. Lo que hoy se entiende como concepto expandido de la cerdmica, o del arte
expandido, en ese momento no existia acd, pero si en otros lugares del mundo. Joseph Beuys lo practicaba en Estados Unidos, junto con John
Cage, y tantos otros artistas, pero lo veiamos como algo muy lejano.



Imagen 3: La artista Verénica Dillon, en su taller, conversa con Guillermina Valent, mientras Lucia Suarez realiza registro audiovisual.




Luego de ese tiempo que constituye los primeros pasos de tu formacién ;cudndo dirias que empieza a aparecer el barro como
material significante? Es decir ;cudndo hay un quiebre en la légica de la representacién?

El barro estuvo siempre, para mi es la infancia, el juego, la exploracidn, la aventura. El barro y la poética del material, es la piel de cualquier
superficie. Amaba ir al Museo de Ciencias Naturales y mirar las obras cerdmicas de toda América. Yo creo que no ingresé a la carrera de
Arqueologia o Antropologia justamente porque me costaba mucho el tema de pensar en férmulas. Paraddjicamente terminé trabajando con
arquedlogos, antropdlogos, gedlogos, ingenieros agrénomos, fisicos y quimicos. Trabajo desde el barro y desde la préctica artistica justamente
con todas esas disciplinas.

El barro no es para trabajarlo de forma aislada, porque es dificil de pensar sin el fuego. La cerdmica -etimoldgicamente- es barro que pasé
por la accién del fuego, en una transformacién fisica y quimica. El viento, el agua, el aire, las contracciones, el secado, el tiempo en el material.
Lo que me dio el barro fue y es la posibilidad poética de encontrar texturas, la torsién necesaria para poder expresar emociones, sentimientos,
sensaciones, que también me las podria dar otro material, pero no con la huella, la impronta, el gesto que registran los recursos cerdmicos.

Ademds hay algo que tiene el barro, su perdurabilidad en el tiempo. Cuando se toca, se amasa, se tuerce, queda una huella que al pasar por el
fuego perdura para siempre. Por eso, en otro momento de mi carrera, fue una decisién personal /poética trabajar con el barro crudo y propiciar
que esa materialidad no perdure, porque tampoco nosotros vamos a permanecer para siempre. Entonces la decisién de hacer una obra con
barro crudo, es hablar también de la levedad del ser, de que no somos inmortales ya que transitamos por un tiempo determinado en esta ruta
de la vida que también terming, sin el interés de perdurar para siempre.

El concepto de la cerdmica tradicional es lo que me ensefiaron: cémo aplicar el esmalte en un determinado grosor, brufido, y calidad. Si esto
no sucedia asi, en el marco de los espacios de formacién tu trabajo era desaprobado, no estaba bien, no era lo correcto.

Sin embargo somos parte de este tiempo y qué suerte que alguien haga un hallazgo y diga sde qué época es esto? 3de dénde? De hecho yo
lo hago con arqueélogos y antropélogos, me dedico a investigar sobre cerdmica ancestral y arqueoldgica. Pero, tal vez por la generacién a la
cual pertenezco, por el concepto que tengo del arte cerdmico en la actualidad, mi consideracién acerca de qué es la cerdmica es mucho mds
amplia. La cerdmica o el arte cerdmico en la contemporaneidad es un concepto que podria remitirse a aquello de lo que Joseph Beuys hablaba
como arte expandido. Tiene que ver con algo que estd més vinculado a la experimentacién permanente. Permite preguntarse qué pasa con la
erosién y con la degradacién de los materiales a través del tiempo, con el viento, con el aire, mds alla del fuego.

Otro asunto que me interesa mucho es transgredir los materiales con el fuego. Esto es un ladrillo [muestra una pieza de ladrillo derretido a 1.300
grados centigrados]. Acd juegue con los limites del material, shasta dénde puede resistir2, shasta dénde resistimos nosotros2 El ladrillo es barro,
es arcilla, pero miren: acd se convierte en lava, en lo que seria la lava de un volcén. En otras propuestas artisticas suelo esmaltar y fundir vidrio
con mosaicos, o atravieso el barro con hierros u otros metales de diferentes formatos. Como cada uno tiene una resistencia distinta frente al calor
y funde a diferente temperatura, experimento, pruebo para saber qué pasa y cémo reaccionan unos materiales con otros. Los voy articulando



para encontrar renovadas poéticas visuales y posteriormente saber qué puedo o no convertir en obra. Y asi voy aprendiendo, es decir que cada
material me ensefa.

N

i

Imagen 4: Detalle de Veinte piezas y un conventillo (afio 2014), Museo del Ladrillo, Francisco Ctibor, Ringuelet, provincia de Buenos Aires, Argentina, Verénica Dillon.




Nos contds que trabajas realizando experimentaciones en el taller poniendo a prueba la resistencia de los materiales. Entendemos
que en estas experiencias los procesos de produccién constituyen parte del sentido ;Cudnto de ese proceso se revela al
espectador? ;Reconoces alguna instancia en la que empezaste a hacer evidente o dar cuenta de esos procesos como parte
constitutiva de la obra?

Si, parcialmente. En el afio 1982, presenté una obra en el Primer Salén de Arte Cerdmico organizado por el Museo Provincial de Bellas Artes de
la ciudad de La Plata. La obra titulada: Amordazada, era un gran cdntaro globular irregular de 49 cm de ancho x 61 cm de alto. Terminaba con
una pequefia boca como si fuese un botellén de unos 9 cm de ancho y unos 13 de alto. En la superficie habia texturas impresas con huellas de
cabos, cordeles de algoddn, redes de pesca muy finitas de los indios Uros del Lago Titicaca y en algunos sectores la trama del mosquitero de
algodén de la cuna de mis hijos. El color era terroso, una pétina realizada con éxidos de hierro, manganeso y algo de cobalto para trabajar
las diferencias texturales. A los 400 ° C durante su templado, estallé un sector por el impacto de calor dentro del horno. Esperé a que se
enfriara y saqué el contenedor. Lo miré detenidamente y decidi amordazarlo. Empapé el mosquitero de algodén con un esmalte color crema
satinado para dar cuerpo cerdmico a la tela y la até a la obra. La silencié, obturé toda posibilidad de habla. Cuando la fui a presentar no me la
querian aceptar porque habia otros materiales textiles incorporados al contenedor. Entonces respondi que la presentaba igual y que esperaba
la respuesta del jurado. Me gané el Primer Premio y alli comencé a romper alguna de las primeras barreras que tenia hasta ese momento

en relacién a la comprensién de los limites del arte cerdmico. Creo que alli empecé a hacer evidente o a dar cuenta de esos procesos en la
constitucién de la obra. No hay que olvidar que ademés esa obra quedé contextualizada dentro del proceso histérico y social que viviamos
durante la ¢ltima dictadura civico, eclesidstica y militar.

Por otro lado, hay dos series de trabajos, la primera Contenedores para agua dulce y Contenedores para agua salada (1985) y la segunda
Memorias de rio y mar (1989 a 2000). En ambas producciones el proceso se hace visible a través de incorporaciones de metales, clavos,
chapas, tornillos de muelles viejos, partes de embarcaciones encontradas a la deriva en playas argentinas, uruguayas, brasilefias y otros sitios.
Todo lo que encontré y fue posible recuperar y resignificar tanto del rio como del mar, se convirtié en parte de mi obra, con procedimientos que
también transgreden las técnicas tradicionales.

Finalmente la serie Cuadernos de bitdcora realizada desde el afio 2000 - con continuidad hasta hoy- es un conjunto de obras que tienen que
ver con hallazgos en diferentes lechos de rio, cuencas lacustres o lugares en dénde encuentro piedras o arcillas. Las catalogo, realizo bocetos
del contexto geogrdfico, saco fotos, escribo fechas, tomo los datos que considero importantes o necesarios para después ordenarlos. Algunas
las dejo tal como las encontré, otras las ubico en distintos hornos, a diferentes temperaturas y atmésferas tanto oxidantes como reductoras. Como
lo dice el titulo, tanto los materiales como los datos recopilados son testimonio de los procesos y las experiencias que preceden a la obra.

En todos los casos el concepto de la cerdmica se ve alterado. No es un concepto tradicional, por eso también a veces cuesta entenderlo.
Saltando directamente a la serie que mds nos convoca - “Ausencias”-, para mi el acto performdtico de empapar el cuerpo en barro, que se
seque formando una piel, también es un hecho cerdmico, porque estd diciendo algo de ese acontecimiento.



Hay mucha relacién con el territorio de donde provienen esos materiales, ;en todos tenés esa intencién de hablar de su lugar de
origen?

Si. De dénde vienen y por donde estuve. Es decir, todo va marcando mis recorridos, porque siempre me voy trayendo algin elemento testigo,
al que luego integro en alguna pieza. Asi como algunos se compran un perfume o ropa, yo me traigo barro, piedras, alambres, como un
testimonio de mi transitar. Si alguien tuviera que hacer un andlisis, puede decir “a ver por dénde habré estado esta mujer, de donde sali6 esto”
porque ademds hay una escritura que sefiala de dénde es cada elemento, la fecha, el lugar y funciona como refuerzo seméntico.

iDénde se hace presente ese refuerzo? ;Aparece en la configuracién de la obra o como un metatexto de referencia?

Muchas veces la historia de la obra estd escrita en el barro crudo. A veces lo escrito no se puede leer claramente, la lectura no es muy clara. Por
ahi son cartas, momentos vividos, diarios de viaje. No me interesa que se comprenda literalmente qué es lo que yo estoy poniendo. Juego con la
duda, la ficcién y la curiosidad. Hay cosas que se leen muy bien y otras que estan desleidas. El barro tiene humedad y de la herramienta con la
que se escriba depende si queda mejor o peor grabado. Cuando se seca el material la letra queda més chica también.

¢Tenés algun tipo de registro, por ejemplo fotogrdfico, de esas instancias de recoleccién de material? En ese caso, ¢le das algin
uso en particular ademds de conformar un cuerpo de datos para tus investigaciones? Es decir, ;exponés esas fotos, las mostrés, las
utilizés como material diddctico, las publicaste en algun articulo?

Tengo bastante material [nos muestra fotografias que archiva en su computadora]. Ademds, durante la pandemia, como muchos alumnos se
fueron a sus lugares de origen y no se podia comprar barro en ningin lado, sacaban arcilla del fondo de sus casas, de la playa, del arroyo,
del rio, de alguna laguna cercana. Y asi obtuvimos un gran registro de arcillas, de lugares y contextos geogréficos inimaginados. Gracias al
material diddctico de la catedra Cerdmica Complementaria de la FDA de la UNLP que compartimos on line, los estudiantes replicaron la accién
de conseguir barro, se hicieron hornos y pudieron trabajar desde otra perspectiva. Todo el material que documento lo uso como material de
clase.



Imagen 5: La artista recupera residuos expulsados por el volcan Puyehue, situado en el paso fronterizo internacional Cardenal Samoré (Argentina-Chile),
con los cuales realizé muchas obras al incorporarlos a los residuos inertes de arcilla de canteras.



Imagen 6: La artista recolectando material en los Campos de Piedra Pémez, en Antofagasta (Catamarca, Argentina).
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Imagen 7: La artista realizando extraccién de arcillas a orillas del Lago Nahuel Huapi, en Bahia tristeza, Bariloche (Rio Negro, Argentina)



¢Cudles serian los proyectos que reconocés como antecedentes de Esa presencia?

Por un lado, la serie de los contenedores -que mencioné mds arriba- fue un antes y un después. Estén fuertemente vinculados con mi historia
personal. En el afio 76" quedé proscrita en la Facultad y no pude entrar por diez afios. Durante ese tiempo tuve la oportunidad de trabajar con
la profesora Carlota Sempé, una arquedloga y antropéloga del Museo de Ciencias Naturales de La Plata y me dediqué a la catalogacién de la
coleccién Benjamin Muhiz Barreto. Entonces empecé a trabajar con la produccién de esos grandes contenedores que tenian también para mi un
gran significado.

Por ofro lado resulta significativa la obra Embutes y resistencias. Ana Longoni en una conferencia realizada en Madrid en el afio 2018 que titulé
Embutes de la memoria, preguntaba: 3Qué es un embute? La palabra embute, dice, es parte del vocabulario de la militancia en la Argentina
de los afios 60/70, del cédigo secreto de la supervivencia en la clandestinidad. Muchos mantuvimos escondites para sobrevivir. Podia ser una
caja o cajén oculto en un taller o escritorio, un compartimento secreto dentro de un ropero o una lata, una llave guardada en el interior de

una lapicera o tubo de dentifrico vacio, un surco del cuerpo, en mi caso fue también mi boca. Todo lo que mordi, guardé y callg, fue tal como
lo relata Ana Longoni. Embutes tan bien hechos que no se revelaron hasta cincuenta afos después y que se han superpuesto como capas en su
persistencia, tras la represidn politica y los silencios familiares por miedo y para sobrevivir. Abrirlos, sacarlos a la luz, ponerlos en escena en
nuevos contextos con otros tiempos en circulacién. Todo lo que vuelve e insiste en aparecer y emerger para sobrevivir tantas décadas después.

Asi fue que mordi barro crudo, fresco. Dejé la huella de mi dentadura, el hueco vacio como hueca mi alma, como callé el dolor de las
ausencias, las angustias, los silencios, y lo que podia presentir o ignorar a lo largo de tantos afios y que sigo descubriendo con cada testimonio.
Luego de la proscripcién, los allanamientos, el miedo pudo mds. Coloqué las huellas de las mordidas sobre ladrillos retorcidos por exceso de
fuego y calor, esos que resistieron y se deformaron hasta el final y ain quebrados siguen sosteniendo, metafora de tantos cuerpos. Sobre los
ladrillos ahumados esgrafié acerca de lo vivido y las patéticas poéticas del poder.

Este trabajo también es parte de las trayectorias que hacen a “Esa presencia”.

Imagen 8: Dillon, Verdnica. Embutes y resistencias.
Arte cerdmico. 0,15 x 0,37 x 0,11 cm. Centro Cultural
Paco Urondo(Mayo, 2019). Obra seleccionada por
la Asociacién de Artistas Visuales de la Repiblica
Argentina (AAVRA)




Hoy decias que usds el textil y lo exponés al fuego, entonces la pieza permanece como el testigo de que ahi estuvo ese material
¢Cudndo tomaste la decisién de que el textil no desaparezca y se transforme en testigo del devenir del tiempo, o de la presencia ?

Yo creo que fue para la época que empieza con la serie de Soliloquios, con la que obtuve un Gran Premio de Honor en el Salén Internacional
de Arte Cerdmico del CAAC. Eran siete caijitas y en una de ellas aparecia algo del textil, el textil estuvo siempre presente.

Esto [se refiere a una de las piezas de la serie Ausencias] tiene mucho que ver con lo mortuorio y si me pongo a pensar, he trabajado mucho con
lo mortuorio. Cuando comencé a hacer mi tesis para la Licenciatura en Cerdmica, me vinculé con el andlisis de la cerdmica y ajuares funerarios.
La catalogacién de la Coleccién Benjamin Mufiz Barreto del Museo de La Plata, se compone de casi 30.000 piezas pertenecientes a los
ajuares funerarios de la cerdmica precolombina. Entonces no es extrafio. Y esta forma de la caja (donde se guardan los vestidos) se asemeja
también al modo en que esos ajuares son envueltos en el museo. No me puedo escapar de mi propia historia.

Esa presencia tiene mucho de rito. Esa obra estd hecha en barro crudo, al igual que toda esa serie, la serie de las Ausencias, que son vestidos
empapados en barro. Me empezé a impresionar mucho colocarme frente a esas obras, me movilizaban muchisimo, porque el barro se hace
piel, como un cuero. Te reconoces dentro de ese cuerpo de barro, que muestra la ausencia. En el caso de Esa presencia estaban ademds los
primeros zapatitos de mi nieta y una solerita del taller, que sabia mas de mi que yo misma, como el horno, que me conoce més que yo a él.

Luego siguieron otros vestidos y algunas remeras donde trabaijé con el mismo procedimiento. En paralelo aparece el “ni una menos” [refiere
al lema que dio nombre al surgimiento del colectivo activista contra las desigualdades y violencias de género en sus multiples variantes] y esa
figura ausente se fue tornando recurrente en mi obra.



Imagen 9: Detalle de la obra S/T de la serie Ausencias, conservada por la artista en nylon.



Hay un ritual en la constitucion de estas obras que es muy inmediato. En el caso de Esa presencia se acota a un momento previo al
colgado ;Cémo fueron los diferentes momentos en cada caso? ;En algin caso hubo publico?

Si. Para la primera convocatoria de Ni una Menos, en el momento que yo empiezo a empapar el vestido con barro se estaba armando la
exposicién de Cdatedras de la Facultad de Artes en la sala Pettoruti del Teatro Argentino de La Plata. Gustavo Rédice, un colega, comenzé a
filmar y ahi adverti que habia también mucha gente filmando, pero lamentablemente a mi no me quedé ni un solo registro de aquella accién.

Después, en ofras ocasiones repeti esa accién, pero siempre a solas. Porque hay algo que tiene que ver con el silencio en este ritual.
¢Es decir que no lo haces para un publico?

No. En aquel momento porque no habia otra opcién. Concebi la obra de esa manera, queria que estuviera el barro bien mojado, himedo ain
en el momento de la exhibicién. En el caso del segundo vestido, lo llevé medio armado y lo completé in situ, al igual que hice posteriormente
con los otros de la misma serie.

En esta manera de operar hay ademds una relacién entre el barro y el textil que propone una convivencia particular, porque no
queda rigido el material, se percibe algo de ambos.

De hecho, yo siento que lo tengo puesto. Porque ademds asi como se ve el vestido es como lo usaba, asi me arremangaba. Siento que estoy un
poco ahi adentro, no dejo de sentir que tiene movimiento. Yo siempre tenia esos botoncitos desprendidos asi.

¢Cuanto de la acciéon de lavado tiene el procedimiento de empapar este vestido en el barro? ;Esa accién de sumergir es parecida
a amasar, a lavar o alguna otra accién similar?

Yo lo voy empapando en baldes, me demoro, lo levanto y lo miro. No es que sélo lo sumerjo y lo saco. Estiro la tela, la empapo bien, dejo que
se nutra, se alimente del barro, que en cada trama, en cada hilo penetre la barbotina. Hay un acto de comunién entre el barro y el material
textil. Vuelvo a estirar la tela, siento el peso... Se genera una nueva trama, siempre aparecen nuevas grietas, aparece nueva vida. Entre el barro
y la tela aparece otra vida. Pero en realidad esa vida, esa grieta, es como la piel. Es lo que yo llamo la piel del barro. Porque cuando uno tiene
gastada la piel, —por lo menos en mi caso que ademds tengo las manos muy gastadas, muy agrietadas—, eso me devuelve una imagen, esa
impronta. Entonces sigo sintiendo que estoy adentro, no dejo de ser yo. Si horneara la pieza dejaria de ser yo. O quedaria cristalizada en un
momento determinado que a mi no me interesa. De este modo, en cambio, yo sigo estando ahi.









¢Como es la conservacién de este tipo de obras? ;O son propuestas en las que asumis la incidencia del paso del tiempo sobre su
materialidad y las dejas libradas a eso?

Actualmente estoy investigando este tema. Tengo todo guardado en lugares distintos para ver cémo reaccionan los materiales. Las obras
permanecen a diferentes temperaturas, por ejemplo en la baulera que estd en el exterior, a un costado de la casa, casi en el jardin, ese espacio
es mas frio y himedo sin contacto con la luz. Es muy interesante la pregunta porque es un tema en el que hay personas trabajando. En la
Universidad Nacional de Tres de Febrero lo han tomado como caso de estudio en carreras de conservacién, para ver cémo reaccionan estos
materiales en relacién a su preservacién. En realidad el tema de la conservacién no es algo que me haya preocupado demasiado. Nunca en
el momento de la produccién pensé en el tema de la conservacidn, ni tampoco pensé que iba a ganar un gran premio de honor y que la obra
iba a quedar en otro lugar. A partir de que fue muy discutido el tema en el contexto de su premiacidn, yo dije “ay, spero ahora me tengo que
preguntar esto yo tambiéng”

¢Estas piezas las pensds para exponerlas una unica vez? ;O las guardds con la posibilidad de volver a presentarlas ?

En realidad no se me ocurrié volver a presentar esta obra que estdn viendo aqui, exhibida el 8 de marzo del afio 2018 por el dia Internacional
de la Mujer para el Domo Contempordneas, en el Centro Cultural Islas Malvinas de La Plata.

Esta otra obra, también de la serie Ausencias, que realicé como homenaje a Lohana Berkins: trava, indigena y migrante, fue expuesta en el
Museo de los Trabajadores, el Museo Evita de la ciudad de La Plata el 8 de marzo de 2017, y luego fue seleccionada por la Asociacién de
Artistas Visuales de la RepUblica Argentina para presentar en el Centro Cultural Borges de Capital Federal en el 2018. Observen que estd
quebrada. Es un vestido tipico de la época de Evita, un vestido de algodén que tenia de hace muchos afios y no me lo ponia. Puede ser que
tenga mds barro de lo debido. Porque lo que pasé con esta obra fue que cuando la llevé para exponer llovia torrencialmente y se empapé
al transportarla. Estaba en estado de cuero y al mojarse de ese modo la opcidén podria haber sido dejarla asi sin retocarla o agregar mas
barboting, que fue lo que hice. Al quedar con excesivo peso, el papel que estaba dentro para absorber la humedad ha quebrantado la
cubierta.



Imagen 10: La obra S/T de la serie Ausencias, dispuesta sobre la mesa de trabajo de la artista.




Imagen 11: S/T de la serie Ausencias, Domo
Contempordneas, Centro Cultural Islas Malvinas, 2018.




Esa decision de tener ese ritual para mojar las prendas en barro en el propio lugar de exposicion y en otros casos llevarlas hechas
¢Es por una cuestion operativa?

Es una cuestién operativa, porque en los museos no siempre se pueden hacer estas cosas, ya que no siempre disponen de infraestructura para
hacer lo que uno desea o necesita.

Imagen 12: Detalle de la obra Al limite, claveles del aire de la familia de las bromelidceas empapados en gres, horneados a 1200| C, expuesta en el Museo del Ladrillo Francisco Ctibor, 2022.



Actualmente has retomado estos procedimientos con los claveles del aire empapados en barro y sometidos a la accién del fuego,
donde seguis indagando respecto a las poéticas del material

Si, voy a seguir trabajando con estos materiales y recursos porque me interesan mucho y considero que es un tema importante para desarrollar,
no solo por la estética o poética visual, sino también porque, en el caso de los claveles, asumo un compromiso con el cuidado y preservacién
del medio ambiente. Los claveles del aire que realizo, por color y formas remiten a lo éseo y se vinculan con lo arqueolégico, pero también
evocan a corales muertos, lo relaciono con la muerte de los océanos.

En el devenir de la conversacién pudimos profundizar en los antecedentes de formacién y desarrollo profesional donde vislumbramos
significativas trayectorias que proponen caminos posibles hacia la obra que nos convoca en esta oportunidad. Reconocemos en la serie
Ausencias una performatividad que se aloja en procesos de produccién no evidentes y en las condiciones especificas de su materialidad. Dillon
pudo orientarnos en cuanto a los origenes de los procedimientos de resignificacién que enlazan la bisqueda y el rescate de objetos, ampliando
en relacién a su particular modo de activar a través de ritualidades que reivindican lo doméstico y rescatan lo ancestral. En esta trama el barro
como materialidad inestable y los textiles como evocacién de lo cercano dialogan en cada pieza resistiendo los devenires del paso del tiempo.

En este sentido reconocemos en Esa presencia una performatividad que condensa en incontables guifios que remiten a lo transitorio.

Su condicién performativa invita al ejercicio de re-conocer, en un notable esfuerzo por captar la permanencia de lo fugitivo. Un ejercicio que
nos desprende de la contingencia de la primera presentacién para elevarnos a un ideal (Gadamer, 1991: p.113-114).

En un presente donde ha disminuido la experiencia de la duracién y ha aumentado la contingencia (Byung, 2022) p. 12), esta obra se presenta
como un gran esfuerzo de durabilidad, demordndose y demordndonos.

Referencias

Byung-Chul Han (2022) Cap. Presién para producir. En: La desaparicién de los rituales. Una topologia del presente. Herder.

Gadamer H.G.(1991) La actualidad de lo bello. Paidos.



LIC. GUILLERMINA VALENT
guillerminavalent@gmail.com

Artista visual. Profesora titular de la
Cétedra de Grabado y Arte Impreso
FDA, UNLP. Investigadora en Artes.
Editora responsable de la revista de Arte
METAL (IPEAL- FDA-UNLP). Co- directora
del proyecto de investigacién |+D “El
giro performativo en las artes visuales.
A propésito de cuerpos, espacios y
objetos puestos en acto” (IPEAL- FDA-
UNLP). Directora del proyecto NODO
GRAFICO. Una plataforma virtual de
contenidos de la Cdatedra de Grabado y
Arte Impreso Programa de Investigacidn
Bianual en Arte edicién 2022-2023.
Becaria de investigacién UNLP (2012-
2017). Participd y/o coordiné diversos
proyectos, artisticos, curatoriales y
editoriales: (2022) Perimetro blando,
Centro Cultural Islas Malvinas. Ciudad
de La Plata. (2021) Ensayar denuevo,
Facultad de Artes de la UNLP (2021);
Plegar, replegar, desplegar. El proyecto
artistico, Centro de Arte de la UNLP;
(2019) Tinta fresca, Centro de Arte de la
UNLP; (2018) Proyecto Eter, Centro de
Arte de la UNLP (2016) El capricho de
las vestiduras; (2014) Proyecto Estrategq,
Secretaria de Arte y Cultura de la UNLP.

LIC. MARIA FLORENCIA ALONSO
floralonsobsso@gmail.com

Artista visual e investigadora en artes.
Profesora en Artes Plasticas con
orientacién en Dibujo y en Grabado y
Arte Impreso, egresada de la Facultad de
Artes de la UNLP (2018). Obtuvo la Beca
Estimulo a las Vocaciones Cientificas

del Consejo Interuniversitario Nacional
(2020). Colabora en el proyecto 1+D

del IPEAL “El giro performativo en las
artes visuales. A propdsito de cuerpos,
espacios y objetos puestos en acto”.
Obtuvo la beca PAR de la SAyC de la
UNLP (2017).Ha realizado multiples
exposiciones colectivas entre las que

se destacan “Febril la mirada” (2014)

en el Museo Provincial Emilio Pettoruti y
“Tejiendo sentidos” (2018) en el Centro
de Artes de la UNLP.

33







O etéreo da luz e da cor no vitral

caso de estudo em trés artistas portugueses

Teresa Almeida



Abstract: This article seeks to establish a
relationship between the ethereal existing in
the propagation of light and the color found
in glass works, essentially in stained glass. 3
case studies are analyzed in the city of Porto,
where the work represents the ethereal, the
transmutation of light and the meaning of the
color used.

Keywords: light, color, symbology, stained
glass



O etéreo da luz e da cor no vitral - caso de estudo em trés artistas portugueses

“Sem luz os olhos nGo podem observar nem forma, nem cor, nem espaco ou movimento”

RudolfArnheim

As sensacdes cromdticas sdo obtidas por diversos fatores nomeadamente fisico-quimicos, técnicas e praticas pictéricas, elementos preceptivos
e psicolégicos (Grandis, 1985).

A importancia da cor no campo da atividade artistica percetual foi sobejamente estudada quer por cientistas, quer por artistas ao longo dos
séculos. No entanto é nos finais do século XIX e inicios do século XX que o estudo da cor adquire novos conceitos e preocupacdes, no seu
relacionamento com a linguagem de percecédo e a ligacdo com a psicologia (Gage, 2006). John Gage relembra-nos que a numeracéo das
categorias das cores apenas se refere a uma pequena fracdo dos milhdes de sensacdes/cores que existem e, neste sentido, a maioria dos
individuos consegue identificd-las. A variedade de cores é imensa embora o olho humano apenas distinga algumas dezenas, proporcionando
ao artista pldstico uma vasta gama de intervencdo. No entanto Arnheim vai mais longe referindo que “o nimero de cores que podemos
reconhecer com seguranca e facilidade dificilmente excede seis, a saber, as trés primdrias mais as secunddrias ligando-as”, ainda que os
sistemas padrées de cor contenham vérias centenas de nuances (Arnheim, 2006:p.324). Esta aplicacdo é vdlida para pessoas de idade,
formacéo e cultura diferentes, excetuando pessoas que sofram de alguma patologia como é o caso do daltonismo. Este autor refere ainda que
os nomes das cores sdo indeterminados, no sentido que o préprio conceito é discutivel. No entanto os artistas veem as cores de uma forma que
lhes é muito prépria e apresentam-na com as suas caracteristicas préprias (Gage, 1999).

Johannes Itten escreve que a cor é vida, que um mundo sem cores é como um mundo morto (ltten, 1961).

Numa relacdo com o material e o imaterial, a cor no vidro possui uma relacdo intrinseca. A cor varia no espaco e no tempo, atuando de modo
diferente se comparado com outros materiais (Almeida, 2011).

Abstracionismo etéreo

Jilio Resende, juntamente com os artistas Manuel Casal Aguiar e Francisco Laranjo realizaram, em 1996 os vitrais da Igreja de Sdo Martinho
de Cedofeita, no Porto (Figura 1). A igreja caracteriza-se por pequenas aberturas verticais, onde os artistas introduziram uma composicdo

de vitrais abstratos, dominando, no piso superior da igreja, cores laranja e vermelho (Figura 2) e na zona inferior os azuis (Figura 3, 4). Uma
composicdo dominada pela cor onde se estabelece uma relacdo interessante entre os vidros de cores planas e os vidros matizados (Figura 5). A
luz projetada através da cor dos vidros dilata no interior do edificio religioso como uma vaga de energia, e é inolvidével para os espectadores
que a testemunham (Almeida, 2011). Trés artistas e uma sé obra, como que uma alegoria ao Divino no local do sagrado.



' Figura 1. Igreja SGo Martinho de Cedofeita

Figura 2. Vitrais da igreja SGo Martinho de Cedofeita
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Movimento colorido

Na Igreja da Nossa Senhora da Boavista no Porto (Figura6), os vitrais de 1981, de autoria de Jilio Resende, mostram uma perfeita harmonia
dos efeitos pictéricos, onde a incidéncia da luz projeta uma luminosidade singular no interior da igreja. O cromatismo obtido, quer nas

figuras, quer no fundo, estabelecem, na obra, um cardcter relevante na sua composicéo formal. Todo ele é possuidor de um movimento que se
caracteriza ndo sé pela verticalidade dos pequenos vidros azuis, subdivididos cromaticamente através da linha do chumbo, como através do
movimento das figuras (Figura 7). O chumbo é aqui utilizado como um elemento estruturante na composicéo, muito mais do que um simples
separador dos vidros de cores desiguais (Figura 8) (Almeida, 2011). O cariz das formas e concecdes abstratas, as personagens edificadas
onde a grisalha negra acentua o dramatismo dos seus rostos (Figura 9, 10), sGo um grande exemplo da arte sacra moderna portuguesa(Vieira,

2002).

Figura 6. Igreja da Nossa Senhora da Boavista no Porto
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Figura 8. Vitrais de Jilio

Resende na Igreja da Nossa
8 Senhora da Boavista no Porto




Figura 9. Vitral de Jilio
Resende na Igreja

da Nossa Senhora

da Boavista no Porto
(pormenores dos rostos)
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Simbologia das formas

Teresa Almeida elabora em 2021 o vitral para o museu do vitral no Porto (Figura 11). Este museu alberga parte do espélio dos vitrais realizados
pela oficina Antunes, uma oficina familiar que durou 3 geracdes (1906 — 2022). Aqui o estudo das formas e a cor a elas subjacente foi
concebida de forma simbdlica. Gage refere ainda que para se elaborar um estudo da cor na arte é necessdrio realizar uma observacéo
sensivel e precisg, e que a cor ndo é apenas uma “measurable datum” (GAGE, 2006: p. 67). Estudos prévios foram realizados e depois a sua
ampliacdo para a escala real (Figura 12). Inserido numa pirémide quadrangular, cada lado é uma alegoria ao artista e & oficina, estando

os criadores representados pelas cores laranja e vermelho, as cores utilizadas para as vestes das figuras importantes no vitral medieval. Os
pequenos lilases e rosas estdo destinados aos vitralistas que faziam o trabalho oficinal. Cores onerosas onde muitas vezes o ouro é utilizado,
como um agradecimento a esses trabalhadores, que muitas vezes ficam anénimos, mas que sem eles a obra néo seria realizada (Figura 13).

A quarta face da pirdmide onde as cores verdes foram utilizadas simboliza o nascer do museu (Figura 14). O azul é duplamente o céu, e o rio
Douro que banha a cidade invicta.



- 2 Figura 11. Museu do vitral, Porto

Figura 12. Realizacdo da calha de chumbo & escala |




Figura 13. Realizacdo do vitral - a quarta face




Figura 14. Vitral instalado no museu




A importancia do azul

A cor azul, é uma das cores predominantes utilizada nos vitrais de Francisco Laranjo Manuel Casal Aguiar e Jilio Resende e com grande
predominancia em Teresa Almeida. E a cor da harmonia, do divino, do espiritual (Heller, 2007),projeta o homem para o infinito, e quando a
cor ganha profundidade torna-se calma (Kandinsky, 1987). O azul é sensivel, percetivel e transmite tranquilidade (Gage, 2006). Nos vitrais
medievais o azul era a cor do céu iluminado (Bell, 2009).A combinacéo entre o azul e o verde, refere-se muitas vezes & relacdo estabelecida
entre o divino e o térreo, pois o verde é a quinta-esséncia da natureza (Heller, 2007) e segundo Kandinsky, a cor mais tranquila é o verde
absoluto (Kandinsky, 1987), o verde que representa a esperanca, a dgua, a cor da primavera e o renascer da vida (Fabri, 1967).

Conclusées
O etéreo estd presente nas obras apresentadas onde a simbologia da cor e das formas é uma constante.

A luz é propagada, a cor é assumida e a forma assume a composicdo.
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Fatima Mendonca

a palavra como ideia de exposicéo,
definicdo de sentimentos, didrio pessoal

Joana Régo



Abstract

This text considers the different approaches,
motivations and  consequences  with
which language games participate in
Fétima Mendonca’s painting process. An
approach to the ways in which the word-
image relationship is equated in her artistic
production. For Fétima Mendonca, the use of
words in painting, serves to synthesize ideas,
helps her to know what to do and to create
an idea for an exhibition.

Keywords: painting; word / image; visible /
legible; language games.



Fatima Mendonca

a palavra como ideia de exposicao, definicdo de sentimentos, diario pessoal.

Figuras 1 e 2 Mesa de trabalho no atelier de Fatima Mendonca. Fonte: Fotografia da autora.

1. Introducdo

Hé uns anos, quando visitei o atelié de Fatima Mendonca (Lisboa 1964), com o propésito de ter uma conversa com a artista sobre o seu
trabalho (foi uma das artistas sobre cujo trabalho escrevi na minha tese de doutoramento, tese que tratou precisamente da utilizacdo da palavra
e seus jogos, no processo criativo da pintura) este era, na altura da entrevista, um espaco provisério, ndo se encontrando por isso, como seria de
esperar, repleto de objectos, trabalhos e tudo o que, por norma, se encontra num espaco de trabalho de um artista pldstico. Mesmo assim, perto
de nds, como cendrio da conversa, encontravam-se alguns trabalhos recentes, um “fatinho de toureiro” que tantas vezes apareceu pintado nos
seus trabalhos (fig.3) e uma mesa de trabalho, com alguns materiais riscadores & espera de serem utilizados (fig.1 e 2).



Figura 3. Fatima Mendonca Caminho para andares e néo te perderes, meu amor 2004-2005. Oleo e ldpis de éleo sobre tela. Fonte: Galeria 11, Lisboa

Quando questionada sobre a importancia da palavra no seu trabalho, Fétima Mendonca respondeu que o processo funciona de uma maneira
muito intuitiva. Usa a palavra porque uma palavra ajuda-a a criar uma ideia de exposicdo, a sintetizar ideias, a perceber o que fazer. As razdes
da importéncia que atribui a palavra e como a utiliza néo séo, para si prépria, claras: se de uma maneira formal, conceptual, performativa ou
como mote, como é que a utiliza e o porqué de o fazer: a palavra ndo existe no processo criativo como forma de clarificar uma ideia, mas de se
deparar com uma perplexidade.

As vezes encontra a palavra que define uma coisa que estd a sentir. A partir dai, e na relacdo com uma frase que a palavra activa, o processo
sugere uma trajectéria de deriva, andando a volta “daquela frase”. As palavras poderdo ser esclarecedoras, nomeando a accéo representada
ou dando instrucdes sobre a mesma. Sdo @ncoras que concedem um conteddo identificdvel & forma, e como as imagens, flutuam num espaco
indeterminado e participam formalmente na légica compositiva global.



No seu trabalho hé a criacdo de narrativas visuais, nas quais, por vezes surge uma menina — alter-ego da pintora — que se exibe em cenas
que radicam nas vivéncias e memérias da artista. Pinturas onde aparece um desenho aparentemente infantil, mas que suporta a narracéo de
histdrias.

Fatima Mendonca dé um exemplo, referindo- se a uma das exposicdes que realizou (A Cura- Operacéo ao Cérebro, na Galeria 111, em
Lisboa- Dezembro 2014). Na altura da preparacéo do trabalho, havia uma publicidade na televisdo em que aparecia um boneco articulado
e que dizia “anda agora, anda, deita cd para fora”. Achava-o fantdstico e engracado e por isso mesmo, a partir desse boneco, gerou-se uma
exposicdo de coisas a sairem de um crénio aberto: o crénio abria-se e “anda deita ca para fora.” (figs. 4 e 5). Fatima diz que | deveria ter a
ideia a gerar-se, mas esta frase fé-la sintetizar a ideia. De repente percebeu o que fazer.
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Figura 4. Fétima Mendonca Cura- operacéo ao cérebro, 2014. Aguarela e lépis sobre papel 28 x 38cm



Nesta série, nos desenhos e telas, a artista vai-nos dando explicacdes do que se estéd a passar: uma operacdo a cérebro aberto da
prépria artista. As suas frases ajudam o observador a acompanhar e a perceber os passos dessa delicada operacéo. O observador acede as
anotacdes escritas ou rasuradas com que Fatima Mendonca vai povoando os seus quadros.
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Figura 5. Fétima Mendonca. Operacdo ao Cérebro 2014. Lapis de cor, lapis de dleo e acrilico sobre tela . 81 x 100cm Fonte: imagem Galeria 111, Lisboa.







Desenhos e pinturas representando uma série de cabecas feridas por onde saem males e materiais diversos, prolongando essa narrativa
primdria: feita de palavras soltas, e frases aparentemente sem nexo, mas que constituem um didrio intimo da pintora. Frases onde estdo explicitos
os seus medos e necessidade de redencdo — a sua energia criativa.

2. A palavra como ajuda para a interpretacéo de uma pintura

Quando questionada se a palavra funcionava como um reforco na pintura, ou se se preocupava com as diferentes leituras que o observador
poderia fazer do seu trabalho, Fatima Mendonca refere que néo se preocupa muito com isso; por vezes dd-lhe muito prazer em saber que véo
ler o que escreve, mas que também escreve para ajudar o leitor a perceber o quadro. As vezes pensa assim: “Deixa-me |d escrever isto aqui....
mas a ideia é como se estivesse a interpelar o observador: -=- “oh pessoa que que estds a ver o trabalho, isto quer dizer isto...” (Mendonca
2015).

Para Fétima Mendonca, a palavra funciona como um complemento na pintura, como uma ajuda, e a mesma poderd ser utilizada “de mil
maneiras”. Poderia utilizd-la, imaginemos o caso, de que ndo saberia desenhar ou que ficaria mal desenhada qualquer coisa — poderia
escrever entdo que quereria desenhar bem, mas que n&o o sabia fazer: “uns sapatos elegantes”, “que aqueles tinham ficado um pouco
abrutalhados”, poderd assim, através da escrita sugerir imagens, dizendo que serdo “mais assim ou assado” (Mendonca 2015).

Né&o hd no trabalho de Fatima Mendonca uma seguranca explicita numa grelha ordenadora de composicdo, mas as imagens e palavras
flutuam num espaco compositivo, organizadas segundo a vontade da autora. A palavra vai-se espalhando por toda a tela, obrigando o leitor a
um esforco de reconstituicdo de uma possivel narrativa, na busca de um significado associado & imagem.

Figura 6. Fatima Mendonca, Casa-fébrica (mostrudrio), 2004-2005. Oleo e l&pis de Sleo sobre tela 255x 560cm. Fonte: Galeria 111, Lisboa






Fatima Mendonca escreve quase sempre em portugués e justifica o facto de uma maneira simples e directa: porque é a sua lingua. Confrontada
com a questdo da traducéo

— ou seja, quando uma exposicdo é apresentada em outro pais que ndo de lingua oficial portuguesa — Fétima Mendonca respondeu que é
sempre complicado, pois preferia que as pessoas conseguissem ler e perceber aquilo que tinha escrito, mas volta a afirmar que néo costuma
escrever noutras linguas, porque ndo as domina e que a sua lingua é o portugués.

Para Fétima Mendonca, as frases e as palavras no seu trabalho, aparecem em caligrafia como num manual de instrucdo priméria (fig.6),
denotando um cardcter pessoal, intimo e reservado: superficies construidas com grafia rdpida e simples, quase infantil. Quadros escritos:
palavras que aparecem nos seus quadros, numa caligrafia controlada e cursiva, algumas vezes a mesma frase escrita mais do que uma
vez, para reiterar a necessidade de sublinhar a natureza encantatéria e protésica da prépria escrita. Aqui, & imagem visual é associada uma
imagem manual: escrita que se realiza por meio da mé&o, do olhar e pensamento.

Este é um territério hibrido, o principio de que o desenho aparentemente se adequa & palavra e & sua especulacéo signica e gréfica, enquanto
que o principio da pintura, que no desenho & o é, corresponderd a sua implementacdo ou desenvolvimento expressivo.

Em Fatima Mendonca, & semelhanca de uma caracteristica comum aos artistas do pds-guerra, hd uma espécie de recusa da sofisticacdo
caracteristica dos alfabetos tipogréficos e mecénicos, mas também da clareza e compreensdo, preferindo-se a autenticidade da garatuja
efectuada deliberadamente e com poucas preocupacdes estéticas. Ao contrdrio de outros artistas que preferem utilizar ferramentas e séo
atraidos por fontes de letras que permitem uma fdcil e clara leitura.

Segundo Alexandre Melo:

Enquanto aprendemos a desenhar letras como as que Fétima Mendonca usa para escrever palavras e frases nas suas pinturas,
estamos a procurar acertar, estamos a procurar conter e controlar tudo o que é preciso dentro de um espaco delimitado pelo
desenho da prépria letra, pelas linhas, pelas margens, pela folha, pelo caderno, pela escola. (Melo 2005: 51)

Fatima Mendonca néo gosta de utilizar ferramentas que a ajudem a escrever, como é usual outros artistas utilizarem, (stencils, escantilhes,
recortes). A artista gosta de escrever @ m&o, pois a sua escrita é uma espécie de didrio, como qualquer coisa que faz para elq, pessoal.
Uma escrita muito directa que em vez de existir num didrio, manifesta-se numa tela. A artista diz que vé a tela como se fosse uma folha de
didrio: “E muito mais rdpido do que andar & procura de frases e depois recortar essas frases.” Os contetidos das frases legiveis nos quadros de
Fatima Mendonca, estdo directamente relacionados com os desenhos que as acompanham e que, também eles, guardam os ecos da meméria
de desenhos infantis.

Os artistas contemporéneos que desenvolvem a sua obra em torno de narrativas autobiogrdficas, procuram comentar a vida utilizando



para isso o testemunho pessoal e intimo como via de aproximac&o mais imediata com o publico. As telas de Fatima Mendonca oferecem-se
ao espectador com a cumplicidade e a intimidade de quem abre um didrio. A escrita do diério, que pressupde um didlogo do sujeito com ele
mesmo, carrega consigo a ideia de algo particular e secreto. A maneira de uma autobiografia, constitui-se numa prdtica de escrita e leitura, mas
destaca o que se passa no nosso interior, a nossa singularidade, da qual apenas aquele que descreve é capaz de testemunhar. No entanto,

as confissdes diaristicas de Fatima Mendonca, séo plasmadas na pintura & descoberta do observador: as suas ddvidas e indagacdes séo
desnudadas na tela ou no papel.

No Trabalho desta artista hd um factor evidente: a utilizacdo da ironia. Pelo teor de muitas das frases que utiliza na sua pintura. As palavras
e os textos emergem como uma pessoal colheita verbal, pigmentada com abundantes doses de provocadora ironia e sarcasmo. Frases que
lhe servem para articular um discurso auto-reflexivo e de certo modo parédico da vida e dos préprios processos artisticos. Uma espécie
de poesia pintada em que o desenho das letras e das palavras cifrando e animando as superficies como leves didlogos e conversacdo que
parecem até estar escritos no ar. N&o sdo frases neutras e sem sujeitos que ali se apresentam, que qualquer um possa dizer de maneira
impessoal, como se a lingua fosse uma forma de transparéncia, mas sim textos opacos, signos feridos, fragmentados, por vezes obsessivos
ou letras abandonadas, delirantes, solitérias. N&o é a lingua, por fim, que ali brilha, mas a escrita, abstracta ou textual, alfabética ou
arquitecténica, deformada ou infima, nominal ou transitiva e o mais importante — matéria do seu corpo pelo gesto caligréfico.

Hé aqui uma tendéncia para a palavra se diluir por vezes e se transformar numa imagem ilegivel do ponto de vista literério, embora
seguramente legivel do ponto de vista pictérico: uma materialidade caligréfica da sua escrita, pura textualidade.

O didrio intimo como género, foi tratado de duas maneiras bastante diferentes pelo socidlogo Alain Girard e pelo escritor Maurice Blanchot
(Blanchot 1955: 20). Sendo que para um o didrio é a expresséo de um certo nimero de circunstancias sociais, familiares e profissionais, para
outro, é um modo angustiado de retardar a soliddo fatal da escrita.

Segundo Filipa Carvalho da Cruz:

Tal como as imagens, também as palavras e a escrita acumulam camadas de sen- tido e de significacdo. As palavras e a escrita
apresentam espessura: a escrita en- quanto personalizada e impregnada de micro-gestos sujeitos a variacdes e sensi- veis a
situacdes emocionais, sociais, ideoldgicas, etc., de limite nos quais todos os aspectos da escrita sdo reveladores de personalidade,
enquanto conjunto de sinais graficos que, separadamente, néo significam nada per si ou enquanto detentora de comprimento,
largura e relevo, por sua vez, a palavra, num sentido mais amplo, enquanto polissémica é detentora de densidade semantica e

histérica. (Cruz 2015: 152 - 153)



Os textos escritos & mdo, de uma forma pessoal e envolvente, tornam-se depois para o observador, um exercicio na apresentacéo e
apreciacdo: um corpo escrito — exercicio que responde a uma prdtica corporal de inscricdo de Scription como diria Roland Barthes:

Escritura- (o acto muscular de escrever, de desenhar letras) o gesto pelo qual a m&o segura um utensilio (puncéo, cana, pena),
o apoia sobre uma superficie, o peso desse objecto deslizando com mais ou menos intensidade, tracando formas regulares,
recorrentes, ritmadas... (Barthes 2009: 33).

A frase manuscrita evoca, também, o gesto, a méo, o braco, o corpo. A escrita neste trabalho, faz uma ligacéo entre 0 modo de escrever e o
modo de sentir: o corpo que sente, o corpo que escreve. A escrita contraria o que Platdo temia — o esquecimento — para se tornar uma aliada
da meméria. Uma espécie de exercicio espiritual: a artista escreve & méo para guardar, para memorizar.

Um gesto intimo e reservado que se tornaré um dia, publico.
Segundo Barthes:

A escrita manuscrita continua a ser miticamente depositaria dos valores huma- nos, afectivos; acrescenta desejo a comunicacéo,
porque ela é o préprio corpo. (Barthes 2009: 73)

Quando confrontada com esta frase de Barthes, na nossa entrevista, Fatima Mendonca disse que era por isso mesmo que escrevia & méo, pois
se recorresse a ferramentas para desenhar as letras, todo esse lado emotivo, toda essa proximidade, com uma frase que se corta e cola, perder-
se-iam.

Segundo Ruth Rosengarten:

A linguagem rabiscada e gréfica de Fatima Mendonca é devedora do desenho infantil (...) Os rabiscos — desenho e escrita —
apesar de compartilharem registos simbdlicos diferentes, fundem-se uns nos outros: o desenho torna-se escritq, tal como a escrita
também é uma forma de desenho. (Rosengarten 1999: s.n)

Fatima Mendonca apenas referencia Mulheres como suas referéncias artisticas: Frida Khalo e Louise Bourgeois pois “tem um lado mais de busca
interior, desse lado menos objectivo, com uma linguagem quase transformada.” Fatima Mendonca diz que pensa muito nestas duas mulheres
artistas. Esta relacdo faz-se pelo lado autobiogréfico do trabalho destas artistas, que exploram acontecimentos da sua vida para os
transformarem em obras, enquanto Fatima Mendonca faz das suas obras “didrios” com a ajuda da escrita que 1d acumula, tornando-a visivel.



Figura 7. Fatima Mendonca Gosto da minha casinha, 1999. Oleo sobre tela 180x260cm



1. O titulo necessdrio

No trabalho de Fatima Mendonca, os titulos véo surgindo com a obra. Ha uma ideia que a leva a fazer uma pintura ou um desenho e
posteriormente a mesma traduz-se numa frase ou em vdrias frases. A ideia resulta &s vezes de uma necessidade enquanto estd a fazer o
trabalho, para acrescentar algo ao trabalho ou para ndo deixar escapar determinado momento. Fatima Mendonca escreve a frase, por vezes
escreve-a directamente, no momento, sem grande preocupacédo. A partir dai, ela é importante e fica como traco e apontamento.

Figura 8. Fatima Mendonca Casa carrossel (suporte de carrossel), 2010-12. Oleo e pastel de
6leo sobre tel 200x 180cm.

Figura 9. Fatima Mendonca Par te lidar, meu amor 2004-05. Oleo e lépis de Sleo sobre tela 255x280cm.



Os titulos dos trabalhos geralmente estéo relacionados com a série a que pertencem. Fatima Mendonca utiliza titulos extensos e descritivos,
usualmente onde uma doce ironia se encontra presente. Frequentemente a frase do titulo aparece também inscrita na pintura: “Gosto da minha
casinha” de 1999 (fig.7) “Assim...assim...assim...para gostares mais de mim.” De 2004-2005; “Para te Lidar, meu amor”, 2004-05 (fig.9)
“Casa carrossel” de 2010-12 ( fig. 8); “Caminho para andares e ndo te perderes, meu amor.” (2004-2005). “Cura-Operacéo ao cérebro” de

2004 (figs.4 e 5)

2. Em jeito de reflexdo final

Fundamentalmente, com a conversa e observacdo do trabalho desta autora, entendeu-se mais uma vez, que o texto serve a revelacdo da
producéo e da recepcéo da arte como um acontecimento ao vivo e uma forma de entender a prética cultural como relacionamento. O trabalho
como um evento que estimula e permite essa troca dialéctica.

Palavras e imagens estardo sempre inseridas num mesmo nicleo de percepcdo e compreensdo que marca a vivéncia humana.

O modo como a artista utiliza a palavra, o modo como estabelece uma comunicacdo entre a palavra e a imagem, faz com que o espectador
ndo os veja como duas partes separdveis, mas como uma totalidade singular, perante a qual iniciamos o acto de percepcdo e interpretacdo
que qualquer obra de arte despoleta. Esta relacdo da palavra e imagem transforma-se em complexos processos de leitura e observacédo do
préprio espectador, para a descodificacdo e resolucdo do quebra-cabecas, para a sensacdo de desafio, intriga, provocacdo ou seducdo
causadas pela obra.

A linguagem é utilizada pelos artistas pldsticos nGo sé para descrever, mas também para agir. A escrita surge na dindmica do seu processo
como um acto: a escrita j& ndo apenas entendida como modelo semidtico de construcdo de sentido, do mundo, mas como forma de ajustar
o mundo a si prépria. Esta mudanca no modo de olhar a palavra na pintura implica considerd-la além do jogo formalista que o modernismo
inaugurou, como forma de romper com o espaco ilusério do quadro. Implica, como sugere Judith Butler, ver no uso da palavra uma
instrumentalizacdo da accdo, pela qual o artista se constréi perante o olhar do outro, e age sobre o mundo.

A relacdo entre texto e imagem poderd ser comparada a um didlogo funcionando no modo de oscilacéo, traducédo e transaccéo. Na arte
contempordneq, a palavra tem sido instrumento para explorar ideias e construcdo de mensagens absurdas, irénicas, descritivas, interrogativas,
estabelecendo um confronto directo com o observador, convocando---o para a redescoberta da palavra e dos seus variados ou ambiguos
significados através de referéncias as memérias colectivas que as atravessam, provocando, muitas vezes, uma resposta imediata.
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Entrevista

Tempo e emocéo na obra de Lila Nemirovsky

Regina Lara



ABSTRACT: On December 13, 2022 lila
Nemirovsky and |, Regina Lara, met to talk
about art. Lila had just returned with her family
to Brazil, the country she chose to arrive in
and put down roots. His trajectory started in
Argentina and traveled to distant countries,
where he perfected himself in the art of
glassmaking, expanding his repertoire and
experiences. We selected 3 works by Lila:
Cartas 1995, Respiracdo and Costureira, to
reflect on her creative processes.



Entrevista: Tempo e emocdo na obra de Lila Nemirovsky
Olhando fotos das obras, que eu jG conhecia pessoalmente, iniciamos o papo.

Lila: Essa obra é baseada nas cartas do meu primeiro namorado (vendo as fotos de Cartas 1995). E uma série com escritos, gravacdes que eu
fiz sobre o vidro de algumas cartas dele, com Dremel (microretifica elétrica).

Regina: As palavras estdo gravadas no vidro transparente incolor e criam uma delicada sombra refletida na parede onde a obra estd exposta.

| Figura 1. Cartas 1995; Figura 2. Cartas 1995;
Figura 3. Cartas 1995 detalhe 1; Figura 4. Cartas
| 1995 detalhe 2. Medidas: 110 x 70 cm. Material:

Vld oi COlO g QVCIdO com microretifica e|é ica.
M
4 A j

Lila: Sim, a ideia é que vocé, dependendo a luz que dd, vai conseguir ver a gravacdo como sombra na parede, vai conseguir ler a carta
mesmo; vocé ndo vai conseguir ler a carta na obra, mas na projecéo da obra, ou seja, na sombra que fica na parede. Essa sombra é mével,
dependendo do hordrio do dia, ou da luz do diq, se vocé nédo colocar uma luz artificial. Dependendo da luz, vocé vai conseguir ver mais, ou
menos. E essa ideia de sumir as letras também tem a ver com o fato de quando vocé |1é uma carta e fica triste, vocé chora e também somem as
letras, fica dificil continuar lendo, eu ndo consigo.... E a mesma sensacdo.

Regina: A sensacdo de que os olhos ficam nublados pelas lagrimas...

Lila: Isso. Tem essa nebulosidade quando vocé 1é a obra na parede. E menos nitida porque tem o choro das cartas, de quando vocé 1é. Essa
nitidez que vocé ndo consegue quando vocé estd triste; um relacionamento & distncia, representado entre a sombra projetada na parede e a
obra.

Olhamos as fotos da obra “Respiracéo”:






Lila: Essa para mim é uma respiracdo, é a obra respirando, fazendo uma exalacédo e inalacdo.

Regina: Todas elas sGo como uma grande ondulacdo?

Figura 5. Respiracdo

Figura 6. Respiracdo detalhe.
Data:2017. Medidas: 9 pecas de
40 x 40 cm cada. Material: vidro
incolor, algoddo de ovelha, gaze,
sangue, terra.

Lila: E uma ondulacéo no vidro e dentro tem a gramagem feita de algod@o e meu sangue; vocé vai ver que algumas obras t&ém manchas
vermelhas bem escuras, eu coloquei sangue meu nas obras, eu me cortei para colocar (ai jé& fala da cura que a doenca da gente tem, ou pode
ter). Mas a ideia era uma obra viva, na verdade, que respire no ambiente que a gente estd. E que também tem essa coisa da compressdo. Esse
apertar as coisas entre vidros muda a percepcdo da coisa que estd dentro, porque vocé apertou de um jeito que |G a gramagem fica diferente, e
fica uma coisa mais dificil de sair, mas com vontade de sair.

Regina: Essas obras tém esse vidro na frente e atrds?
Lila: Atrds néo, atrds é madeira, mas esse vidro da frente estd fazendo presséo no tecido.
Regina: Entendi. E esse tecido é o que? Um algod@o?

Lila: Um algod&o da Patagénia, Argentina. Eu trouxe de 18, gostei muito, é um algoddo de ovelha mesmo, bem puro. Gosto da textura do
material puro, e tem ai coisas que talvez ndo dé para ver na foto, por exemplo, gaze, meu sangue, um pouco de terra, tem esse organismo
respirando através da obra, que quer sair e ndo consegue sair, entdo respira o vidro e volta. (Essa é a dindmica da obra, algo esté preso ai).



Regina: Legal. Bacana. E tem uma questdo ritualistica também, nédo é2 Foi feito um ritual para isso, ela tem um gesto contido, um tempo
capturado...

Lila: Sim, porque eu me cortei, coloquei o meu sangue ali.

A série “Costureira”

Figura 7. Costureira |. Data: 1984.
Medidas: 3 x 4 cm; Figura 8.
Costureira Il; Data: 1984. Medidas: 2
x 4 cm; Figura 8. Costureira lll; Data:
1986. Medidas: 8 x 5 cm. Material:
vidro incolor, agulhas, alfinetes,
dedal, linhas, tecido.
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Lila: Essas ai, eu amo muito! Sdo de uma série que se chama Costureira, e eu gosto muito da teatralidade da acdo na obra, ou sejq, todas tém
acdo atrds da obra. Vocé retira um pouco de vidro quente do forno, ainda fluido, derretendo, e despeja numa caixinha metélica; enquanto o

vidro esfria e vai ficando rigido vocé espeta algumas agulhas, coloca objetos, num processo muito rpido! E o momento de pedir desejos, de

lembrancas, de colocar os elementos e fazer esse ritual, vocé tem apenas alguns segundos para fazer...

Regina: Nestas trés obras tém uma acdo, algo que estd sendo feito, sendo processado no tempo de uma maneira ritualizada...!

Lila: Agora que vocé falou, nessa acdo que jd estd feita, as vezes ndo estd feita ainda, &s vezes vocé pode fazer no futuro... Na obra das cartas
(Cartas 1995) tem a gravacédo no vidro escrita (figuras 1,2,3 e 4), é uma acdo que vocé vai fazer no futuro quando olhar a obra e chorar 14,
ndo vai conseguir enxergar a obra, portanto é uma acdo que vocé faz durante a visualizacdo da obra. Nessa série, das Costureiras, é uma
acdo que foi feita enquanto eu fazia a obra. A acéo vai mudando no tempo, mas sempre tem uma acdo, antes, ou enquanto, ou depois.

Regina: Sim, a gente percebe. Nesta obra a acdo parece bem relacionada com a manualidade, néo é2

Lila: Sim. A Costureira eu gosto, porque lembro que ia num atelié de costura com a minha mée quando eu era pequena, é a mesma coisa. Ela ia
para fazer roupas para ela, enquanto isso eu ficava olhando os tecidos, amava esses tecidos jogados no ch&o. Achava inspirador, um momento
lGdico, eu amava brincar com esses tecidos.

Regina: As trés caixinhas parecem conter acdes paralisadas no tempo, é como este momento que a costureira estd espetando agulha no tecido.



-




Lila: E como congelar o momento, como se fosse uma foto, mas feita como obra. E uma escultura fotogrdfica.
Regina: Entdo, é um breve instante registrado...

Lila: Como o click da fotografia, um segundo. E 0 mesmo negécio. Entdo é uma fotografia escultérica ou escultura fotogréfical Assim que vocé
termina de fazer isso & coloca para temperar (temperar significa reaquecer e resfriar o vidro de forma controlada, para completar a producdo
do objeto).

Regina: Tem alguma coisa especial no vidro que te atrai@
Lila: Tem uma coisa dupla, o que eu mais gosto é a transparéncia. (Os trabalhos que ndo sdo transparentes, eu ndo gosto).
Regina: Entdo tem uma transparéncia conceitual, vamos dizer assim...

Lila: E, porque vocé encosta, vocé toca nele e sabe que é vidro. E também tem essa ambivaléncia, essa coisa dupla. Por que ambivaléncia?
Porque eu sou uma pessoa que morei em muitos lugares, continuo me transferindo de um lugar para outro. Tem essa ambivaléncia, por que o
vidro é transparente, mas também quebra com muita facilidade e com tanta mudanca, eu deveria ter escolhido outro material que néo fosse o
vidro para a minha vida, pois a cada mudanca tem uma peca que quebra...Para mim é uma ambivaléncia ainda néo resolvida.

Tempo e emocdo se entrelacam na obra de Lila Nemirovsky. Irrompem acées capturadas no tempo em gestos fixados que transparecem
emocoes.

Sugeridas nas letras borradas pelos olhos marejados, quando a carta foi escrita ou depois, entregue e lida, ou ainda para quem visualiza e
imagina a tristeza que a distdncia impde aos namorados.

No movimento vital de inalagdo do ar que implica no imediato exalar, como na respiracéo dos seres vivos. O vidro parece estufado e flexivel,
mas estd firme e aprisiona o conteido repleto de elementos naturais como o algodé@o tosquiado das ovelhas, gotas de sangue ressecadas e
terra. O tempo parou na transparéncia do vidro que domina e exibe estes materiais cheios de simbolismos.

E na manualidade das costureiras, um gestual de oficio que traz lembrancas de infancia, as primeiras compreensdes de cor e textura,
combinadas na brincadeira distraida de mexer com tecidos.

O nosso encontro-entrevista-visita transcorreu permeado de emocdes, que transcenderam as obras. Convivi com Lila orientando seu mestrado
no PPG-EAHC, concluido em 2018, e pouco depois mudou-se com a familia para a Costa Rica. Retorna com a intencdo de criar os filhos
pequenos aqui, fincando raizes entre nés. Damos as boas vindas a artista e amiga.
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Los hemisferios comunicantes de Julio Plaza

Joaquin Escuder Viruete



Abstract:Julio Plaza was a Spanish multimedia
artist who became a naturalized Brazilian.
He began practicing a constructive art to
evolve towards the field of concrete poetry,
making object-books and interventions within
social criticism and activism. To continue
being a teacher and theoretician about
communication in creative processes with new
media. His research focuses on the semiotic
approach in the duality of art and technology,
and remains valid to understand the impact
of the digital image and the language of the

Internet in the poetic narratives of current art.
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Los hemisferios comunicantes de Julio Plaza

Preambulo

Todo comenzé por una serigrafia de Julio Plaza, que vi hace unos afios, en la muestra de una coleccién de obra gréfica, en mi ciudad natal,
Zaragoza. Me llamé poderosamente la atencién una inquietante forma simétrica serigrafiada sobre papel recortado, que podia desplegarse.
Aunque siempre me ha interesado abstraccién geométrica de los afios 50 y 60, este artista me resultaba desconocido. Lei en el folleto de la
muestra una brevisima nota biogrdfica, en la que sefialaba que Julio Plaza fue a Brasil y alli se instalé. Este detalle biogréfico, misterioso por
insélito, acrecentd mi interés por este artista. Tirando del hilo de su obra me encontré ante una trayectoria portentosa, considerable, apenas
conocida en Espaiia, tan rica como impactante.

Figura 1. Julio Plaza, Julio Plaza (1938-2003).

Vista de la exposicién en la Galeria José de la Mano,
Madrid, octubre de 2014.

Fuente: sitio web de la galeria



La conexion tropica

Julio Plaza (Madrid, Espaiia, 1938 - Séo Paulo, Brasil, 2003) inicié la singladura como artista en su pais de origen y acabé fijando su
residencia en S&o Paulo, para continuar alli su actividad artistica, también teérica y docente, integrdndose hasta el punto de nacionalizarse
brasilefio. Y fue en el vasto pais de Sudamérica donde desarrollé una notable actividad creativa, también académica, que derivé al campo
multimedia, en una era predigital, a la vez que desplegd una notable obra ensayistica, en investigaciones sobre semidtica de la imagen. Ahora
se comienza a descubrir en su pais de acogida su legado, por lo que ha supuesto como aportacién significativa al arte contemporéneo en
Brasil.

Estas lineas tienen como objetivo mostrar la obra de este artista poliédrico, de itinerario vital singular, atipico, que merece una revalorizacién,
sobre todo en Espafia. Julio Plaza protagonizé en su momento una serie de intercambios, aun hoy inusuales, al margen del circuito artistico
anglosajén, intercambios fruto de afinidades artisticas que conectaron prdcticas y poéticas: europeas y americanas, ibéricas y brasilefias.

El comienzo de Julio Plaza en el arte fue precoz, habiendo pasado por la Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts de Paris en Espafia fue
intfegrante del Grupo Castilla 63. Posteriormente recibié una beca del Ministerio de Relaciones Exteriores para residir en Rio de Janeiro donde
participé en la IX Bienal de Séo Paulo en 1967, formando parte de la delegacién espafiola. Alli conocié a artistas y poetas importantes del
panorama brasilefio, relaciones que se materializaron en fecundas colaboraciones. Poco después, en 1969, fue invitado por la Universidad de
Puerto Rico, para retornar definitivamente a Brasil en 1973, donde comenzé a realizar serigrafias que mostraron el paso de las ‘formas’ a la
‘imagen’ y de la ‘sintaxis’ a la ‘semdntica’. Al mismo tiempo, en Sdo Paulo, comenzé a desarrollar su actividad docente junto a la organizacién
exposiciones en el Museu de Arte Contemporénea da Universidade de S&o Paulo (MAC-USP). En esos afios de comienzos de los setenta
conocié al poeta Augusto de Campos, de cuya colaboracién surgieron las ediciones de varios libros de artista, obras que fueron referentes
internacionales de la ‘intersemidtica’ del mensaje poético.

La labor de Julio Plaza es practicamente desconocida en la actualidad en su pais de origen, sin embargo, desde Brasil, se ha empezado a
redescubrir su figura: proyectos que sacan a la luz la semblanza de un artista que, partiendo de la abstraccién geométrica y el arte conceptual,
evolucioné hacia aspectos relacionados con la poesia concreta, la semdntica y la comunicacién, para finalmente configurar un proyecto
multimedia, que a la postre incorporaba las tecnologias de la informacién. No obstante, su lenguaje siempre mantuvo planteamientos simbélicos
visuales, en sus vertientes poética y comunicativa. Todo ello aparece en el corpus documental que surge a medida que se investiga su legado;
compuesto materiales diversos: esculturas, pinturas, dibujos, obra gréfica, libros-objeto, filmes, escritos y entrevistas (ver Fig. 1).



1. Los objetos linguisticos

Arte. Julio Plaza: “ARTE = VERBA. Arte es verba. Art is a Word”.

Julio Plaza [en “Terminologia”] (VV AA, 1977: 10)

Julio Plaza fue un creador de raiz constructivista, pero siempre armonizé el sentimiento con lo racional: la razén poética. Una manera de
hacer que combiné lo normativo, con la filosofia del lenguaje y la poesia experimental. Ya en el principio de racionalidad de sus ‘estructuras
primarias’ siempre hubo un sustrato poético que se mantendria en toda su trayectoria artistica, incluso en el curso de su evolucidn hacia el interés

por los nuevos medios y al ingreso en el arte conceptual.

Figura 2. Julio Plaza, Julio Plaza (1938-2003).

Detalles de la vista de la exposicién en la Galeria José de

la Mano, Madrid, octubre de 2014.

Fuente: sitio web de la galeria



De perfil innovador, Julio Plaza es una rara avis, un nombre olvidado en el panorama del arte espafiol, donde los registros de su actividad
profesional cesan en 1967, fechas en las que abandoné Espafa en 2014 la galeria de arte de Madrid José de la Mano realizé una muestra

del artista (ver Fig. 2), en la linea de trabajo de la galeria de recuperar la memoria de artistas abstractos geométricos en la Espafia de los

afos 50 y 60 (Mano, s/d). Desde esta iniciativa cultural privada, tendriamos que retrotraernos a la década de los sesenta para encontrar la
referencia de una actividad que documentara la realizacién de una exposicién individual en su pais de origen. Resulta perplejo constatar que
no se haya recuperado totalmente la figura del importante artista geométrico/conceptual que fue. Hoy en dia en Espafia solo se le relaciona
como exmarido de la artista Elena Asins, y fue con ella, junto a Luis Lugdn, quienes integraron el grupo Castilla 63, iniciando asi todos ellos

sus caminos artisticos. La formacién de grupos como del también grupo Equipo 57 hay que contextualizarlo en la érbita de la abstraccién
geométrica, en la eclosién de los movimientos analiticos del arte cinético y constructivo, en un dmbito paradigmdtico de corrientes objetivas que
trataban contrarrestar el peso del expresionismo & la page del momento: ‘informalistas’ versus ‘geométricos’ (Julidn, 1986: 142-143; Barreiro

Lépez, 2009).

JULIO PLAZA
[
Figura 3. Julio Plaza, vista parcial de la Figura 4. Julio Plaza, vista de la construccién de la obra Figura 5. Julio Plaza, Design / O Process,
obra Julio Plaza Objetos, 1968-69. Homenaije al Brasil [s/f]. 1970.
Editor Julio Pacello, S&o Paulo. Escultura emplazada en el jardin de la Facultad Carpeta con 20 serigrafias de Julio Plaza
de Ingenieria de la Universidad de Puerto Rico en y 5 textoemas de Claudio Ferlauto
Fuente: sitio web de la Enciclopédia Itad Mayagiiez y maqueta de la escultura homénima. Acero
Cultural de Arte e Cultura Brasileira. Séo pintado, 47 x 8 x 4 cm. 25 x 25 cm, firmadas, fechadas y
Paulo numeradas (al dorso).

Fuente: Galeria José de la Mano, Madrid
Fuente: Galeria José de la Mano, Madrid



Todas esas corrientes normativas imprimieron el sello caracteristico de su trabajo: pureza, ascetismo, reduccionismo y el design incipiente que se
anunciaba en la tradicién del arte constructivo. Mds adelante Julio Plaza entré en contacto con el poeta argentino Julio Campal, asi como con la
Cooperativa de Produccién Artistica y Artesana (CPAA) de la que formaba parte el escritor y filésofo Ignacio Gémez de Liafio. En este contexto
de la ‘poesia de accién’ enlazé con cierto vanguardismo histérico de Ramén Gémez de la Serna y Marcel Duchamp, y con ‘poesia expandida’
mediante acciones-poema, donde la calle fue lugar de encuentro y teatro espontdneo, influido por el activismo del “Mayo del 68" francés. Asi
mismo entrd en contacto con la poesia experimental, la poesia concreta, la semidtica y las cuestiones del lenguaije; en definitiva, con la poesia
visual, que continué luego en Sudamérica.

En mayo de 1967, afio clave para Julio Plaza, participé en la primera exposicién de la generacién abstracta espafiola: Nueva Generacidn,
junto a José Maria Yturralde, Elena Asins, Manuel Barbadillo y José Luis Alexanco entre ofros, artistas que se caracterizaban por una obra
geométrica de colores planos. Estos artistas intervinieron luego, en 1968, bajo la direccién de Florentino Briones, en los Seminarios del Centro
de Cdlculo de la Universidad de Madrid, lugar mitico y germinal del ‘arte cibernético’ en Espafia, cuya finalidad era la utilizacién de las nuevas
tecnologias, entonces incipientes, al servicio de la investigacién y el arte (VV AA, 1977).

Después de organizar en Madrid una exposicién individual en la Galeria Nebli en 1966, al afio siguiente recibié la beca del Ministerio

de Relaciones Exteriores (ltamaraty) para estudiar en Rio de Janeiro donde participé en la IX Bienal de Sdo Paulo, formando parte de la
delegacién espafiola. Alli conocié al grupo Noigandres y a artistas de la talla de Hélio Oiticica, Ivan Serpa o Cildo Meirelles. En 1969 edité
con Julio Pacello su libro Julio Plaza-Objetos con un poema de Augusto de Campos (ver Fig. 3). Y, hacia esas fechas, a iniciativa del poeta y
critico de arte espafiol Angel Crespo, recibié la invitacién del Departamento de Humanidades de la Universidad de Puerto Rico hay que indicar
que Angel Crespo fue un importante poeta, profesor de literatura y critico de arte del momento, interesado por el arte y poesia concretos, y

de lo que se denominaba arte objetivo. En la isla del Caribe Julio Plaza renové su lenguaje visual y comenzé a decantarse hacia un ‘vector
tecnolégico’. (ver Fig. 4). También en este periodo emprendié otra faceta significativa: su vertiente teérica. Labor que le indujo a reflexionar de
forma sistemdtica, y a escribir sus primeros textos sobre arte, vehiculizando estas reflexiones en el marco del rigor de la investigacién, dirigidas
también a la ensefianza del arte. Al tiempo establecié contactos con artistas estadounidenses ya importantes en el momento que recibieron la
invitacién de la institucién universitaria de la isla, por iniciativa de su rector José Antonio Arrards, coleccionista de arte, que puso en el mapa
internacional del arte a su universidad gracias a sus contactos en Nueva York. Por alli pasaron prestigiosos artistas como Roy Lichtenstein, Frank

Stella y Robert Morris (Estrella, 2020).

En este contexto dorado, Julio Plaza organizé Creation/Creacién en 1972, una de las primeras muestras de arte postal de la que se tiene
noticia con la presencia de mds de ochenta artistas de todo el mundo. El mail art le abrié el horizonte creativo hacia los nuevos medios de
seriacién y también a nuevos canales difusién. Lo que al mismo tiempo le permitié ensanchar redes y establecer contactos con artistas de
proyeccién internacional, mediante un sistema alternativo de comunicacién que desvanecia las fronteras. (ver Fig. 5).



2. La utopia austral

Julio Plaza abandoné Puerto Rico en 1973 para instalarse definitivamente en la metrépoli paulista, e iniciar una productiva trayectoria. En

un momento en el que Brasil era un foco cultural importante en el arte como también lo fueron Venezuela y Argenting, en la década que

se irradiaba confianza en un ‘futuro’ el que describiria el escritor Stefan Zweig. Ya en S&o Paulo, en esta nueva etapa, intensificé su versdtil
produccidn: artista, profesor, teérico, organizador de exposiciones e investigador en nuevas medios. En un principio realizando proyectos
grdéficos y continuando las experiencias colaborativas con el poeta concreto Augusto de Campos. El resultado conformé una coleccién de
objetos: serigrafias simétricas con formas recortadas, plegadas y desplegadas, y libros-objeto que se conviertian en esculturas cinéticas (ver
Fig. 6). Eran unas obras de arte susceptibles de manipularse por el lector/espectador, permitiéndole transformar los textos impresos en objetos
poéticos tridimensionales. Esas obras, tan caracteristicas de su autor, se editaron como libros de artista: Poemébiles (1974), Caixa Preta (1975)
(ver Fig. 7) y Reduchamp (1976), constituyéndose en referentes internacionales de la ‘intersemioticidad’ (Plaza, s/d: 80-87). En ese momento
y en esa coyuntura fue dejando el arte concreto, la materialidad, para reflexionar sobre la consideracién del soporte del arte, que, junto a la
extensién de su sistema, le llevaron al arte conceptual (Ribeiro, 2021). Como afirma su segunda esposa, la también artista Regina Silveira, fue

un cambio “que marcé la salida de Julio de los dominios regidos por la sintaxis de las formas, para explorar los terrenos de la seméntica de la
imagen” (Barcellos, 2013: 36-49) (ver Fig. 8).

Figura 6. Julio Plaza, Sao Paulo La inmersién tedrica en los procesos de interaccién entre lo verbal y lo visual le dirigieron hacia la
21/12/70 6,00 M., 1970. ensefianza de forma natural. Al poco tiempo de volver a Sdo Paulo fue profesor de la Escuela de

- Comunicaciones y Artes de la Universidad de Séo Paulo — ECA-USP y de las Fundacién Armando
Serigrafia sobre papel, 111,7 x 66

am (61,9 x 61 cm), Alvares Penteado — FAAP, donde compaginé su actividad docente con la organizacién de miltiples
exposiciones para el entonces director Walter Zanini, destacando dos exposiciones emblematicas

Ok. Harris Gallery New York City  internacionales de arte postal: Prospectiva’74 (1974) y Poéticas Visuais (1977). Més adelante, siempre
4/8/70 11,45 AM.; Sao Paulo

atraido por el papel de los nuevos medios en el arte, con la experiencia acumulada, Julio Plaza
21/12/70 6,00 PM.; TV Sao P pap P

Pavlo 22/12/70 8,16 PM. Serie  impulsd su actividad tedrica: publicé innumerables articulos y libros sobre el video-texto y la traduccién
de 3 serigrafias, edicién de 10 ejs.,  intersemidtica; textos académicamente rigurosos, por ejemplo: Traduacdo intersemidtica (1987) (Plaza,
firmadas, fechadas y numeradas 2013); Videografia em videotexto (1986); y Processos criativos com os meios eletrénicos: poéticas

» digitais (1998), en colaboracién con Ménica Tavares (Plaza; Tavares, 1998). El libro Traduagdo
Fuente: sitio web de la 4

Universidade de S&o Paulo intersemidtica es un ensayo transversal sobre las tensiones entre lo ‘politico’ y lo ‘estético’ entre los
diferentes medios en el arte y las formas que produce, resultado del cruce entre soportes y lenguajes
diversos (ver Fig. 9). Es lo que su autor denominaba la “traduccidn intersemidtica en el arte”, que hoy en dia extrapolariamos al contexto de la
supremacia de Internet. La incursién en las ciencias del lenguaie, la imagen, la cultura de masas, la publicidad, la informacidn, la politica y los
nuevos medios de reproduccidn hizo que sus investigaciones se dirigieran a artistas, tedricos del arte, pero también a comunicadores, lingiistas
y sociélogos. Sus ensayos mantienen la vigencia para comprender la sociedad actual y la supremacia de la imagen de los nuevos medios para

invadirlo todo, como podemos constatar al dia de hoy.



Figura 7. Julio Plaza, Caixa
Preta, 1975.

Serigrafia sobre papel, Sdo
Paulo: Edicdes Invencdo,
1.000 ejemplares, 30,5 x
23,5 x 2 cm.

Fuente: sitio web de la
Universidade de Séo Paulo




ecol.0.gy \i-'kil-a-j€\ n : a branch of
science concerned with the interaction
of organisms and their environments —
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Figura 8. Julio Plaza, Ecology, 1972.

Serigrafia sobre papel, 111,7 x 66 cm
(61,9 x 61 cm)

Fuente: sitio web de la Universidade de
Sédo Paulo

Figura 9. Julio Plaza, Tradugdo
intersemiética, 2013

Cubierta de la edicién del libro, Sdo
Paulo: Editora Perspectiva,

Colecdo: Estidos; 232 pégs.; 22,5 x
12,5 x 1,3 cm

Fuente: sitio web de la editorial
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3. La poética digital

La informacién no es ‘informacién’, sino ‘significado poético, significado fantdstico, sentido profundo de la palabra poética’; distinguiéndolo
del significado ordinario, haremos en el fondo la misma cosa; y, si aqui seguimos hablando de informacidn para indicar la riqueza de sentidos
estéticos de un mensaje, se hard con el fin de sefialar las analogias que nos interesan.

Umberto Eco, Obra abierta (Eco, 1992: 71)

Sin duda Julio Plaza fue receptivo a las teorias de la informacién y de la imagen que se difundieron en aquella época, como las tesis de
Umberto Eco en su célebre ensayo Opera aperta (1962) sobre el ‘significado’ y la ‘informacién’ del mensaje poético (Eco, 1992: 97-98).

Asi mismo, a caballo de las décadas de los 50 y 60 del siglo pasado, el polifacético Gillo Dorfles, en Il divenire delle arti (1959) ya apunté

el papel de la poesia concreta y las derivas del campo visible al tecnoldgico en los lenguajes artisticos (Dorfles, 2001: 210). Los efectos del
impacto de la semidtica y la lingiistica y la irrupcién de los medios tecnolégicos en el arte fueron las ideas fuerza de la futura obra que Julio
Plaza desarrollaria. Ciertamente Julio Plaza siempre tuvo preferencia por lo nuevo, tuvo vocacién de artista polivalente interesado en sus inicios
por los materiales industriales y luego por los nuevos medios, en el paradigma del arte concreto que nunca abandoné.

Figura 11. Julio Plaza,

Sefial, 1972.

Pagina del libro
Proposiciones Creativas.
Editor Julio Plaza,
Universidad de Puerto
Rico.

Fuente: catdlogo de la
muestra de Julio Plaza,
POETICA POLITICA
en la Fundagéo Vera
Chaves Barcellos de
Porto Alegre en 2013.

Figura 10. Julio Plaza, Il Limite di um Corpo, 1985. Holografia, 50 x 60 cm. Fuente:
sitio web de la Enciclopédia ltag Cultural de Arte e Cultura Brasileira. Sdo Paulo



En este ideario, en aquel momento, a Julio Plaza dejé de interesarle la obra de arte como objeto, el propio interés por los nuevos medios de
ese momento le abocd a la desmaterializacién, también a un desapego del soporte tradicional. A la vez, la interaccidn texto-imagen de sus
libros de artista, las ciencias del lenguaije y la omnipresente poesia, le llevaron a indagar en los procesos creativos con medios electrénicos:
la computacién grdfica, el arte hologréfico y el arte de videotexto, incluso ya en la década de los 80. Medios que algunos hoy resultan ya

obsoletos en el salto tecnoldgico, que sin embargo su empleo fue pionero al incorporarlo en sus instalaciones (ver Fig. 10).

Con todo sus aportaciones se basan fundamentalmente en la dialéctica entre lenguaje y poesia, en los fundamentos poéticos de la educacién
artistica y en el papel determinante de los medios en el imaginario digital; donde su investigacién artistica cuestiona el trabajo de la percepcidn
y los limites de los dispositivos tecnoldgicos de traduccién en el arte (ver Fig. 11). El propio Julio Plaza resumia su actividad con estas palabras:
“Mis actividades se dividen entre ensefianza y reflexién sobre la produccién simbélica, sea estética o comunicativa, y es ahi donde se introduce
el concepto de investigacidn en arte y comunicacién” (Barcellos, 2013: 24-33).

Figura 12. Cubierta del catélogo de
la muestra de Julio Plaza, POETICA
POLITICA en la Fundacdo Vera Chaves AMGELS MARIA GASPARETT

Barcellos de Porto Alegre en 2013.
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Leitura Performdtica da Obra Poemdbiles,
de Augusto de Campos e Julio Plaza,
2020. Cubierta de la edicién del libro,

Curitiba: Appris Editora, 109 pégs.; 21 24&#1,5
x 14,8 x 2 cm. Fuente: sitio web de la alitorn

editorial



0|NDJ ODG 9P SPDPISISAIUN D] AP QoM OlIs :BJUSNJ WD /') X HZ X £’ ‘0dusp|d o-a1m
us soppuieppndus /|pjebaa jadod aiqos pypiBues A [odpd a1qos pjul| '/ /4| ‘DIUI|O4-DIUS0 7| PB4

T— e O O T S T s S e e i . s, S . s, S N — — - —

— N



Hay que destacar que sus investigaciones fueron pioneras, al relacionar arte, tecnologia y comunicacién en sus actividades, actividades
indisociables de su produccién artistica de naturaleza reflexiva. Al mismo Julio Plaza fue un activista que participé apasionadamente en

el movimiento de la poesia concreta, estableciendo redes transnacionales que propiciaron miltiples canales de intercambio, activando
circuitos artisticos, todo ello manteniendo una actitud critica sobre los derroteros mercantilistas del arte y al margen de su sistema. Toda esa
actividad influyé en la formacién de generaciones de artistas, en definitiva, contribuyé con sus ideas a la conformacién del dmbito del arte
contempordneo en Brasil (Barcellos, 2013; Plaza, s/f).

Todo este trabajo se ha comienzado a mostrar en exposiciones que sacan a la luz la semblanza de un artista complejo. Su obra estd més en
ideas y proyectos que en la coleccién de obras de arte convencionales. Al respecto hay que destacar dos exposiciones que se han dedicado

a su obra: Julio Plaza o poético e o politico en la Fundacdo Vera Chaves Barcellos de Porto Alegre (FVCB), en 2013 donde se edité la primera
monografia en Brasil sobre el artista (Barcellos, 2013) (ver Fig. 12), y Julio Plaza Indistria Poética en el Museu de Arte Contemporénea da
Universidade de Séo Paulo (MAC-USP), en 2014. También mencionar una reciente publicacién que da a conocer las posibilidades de la lectura
de la poesia especifica de Augusto de Campos y Julio Plaza que difiere de la métrica tradicional al abandonar la organizacién sintdctica, que
recrea y reinterpreta la estructura del lenguaije (Gasparetti, 2020) (ver Fig. 13). Finalmente decir que estas iniciativas relativamente recientes
han encaminado a reconsiderar su legado tras su desaparicién, pero también su posicionamiento como artista. Resaltar que Julio Plaza fue un
creador independiente, de pensamiento libre, autocritico, anteponiendo la ética a la estética, que abogaba por un equilibrio entre lo racional y
lo intuitivo, entre la teoria y la poética, que encontré en Brasil el ambiente apropiado para germinar las investigaciones que sembré en Europa
(ver Fig. 14).

Conclusion

Julio Plaza es un ejemplo del fructifero nexo que se puede establecer entre los dmbitos artisticos de Europa y Sudamérica, que reafirman

el papel de Brasil como activo foco receptor que fue en la década de los afos sesenta del pasado siglo. Seguir el recorrido de este artista

nos sirve también como ejemplo de integracién en otra sociedad a través del arte, a la que aporta y le reporta experiencias. Julio Plaza fue
innovador en sus investigaciones intersemidticas en una era ‘preinternet, que anunciaba las actuales propuestas de la comunicacién en el arte
contempordneo a través de la Red. El artista vivié experiencias singulares en colaboraciones puntuales con otros artistas, organizé muestras y
establecié redes de intercambio, resultado de encuentros inesperados, en un contexto fuera de relatos dominantes, al margen de los circuitos del
mercado del arte. Su tensién experimental entre el conceptualismo, el metalenguaije y la poesia visual tienen plena vigencia. Su obra constituye
ejemplo de interdisciplinaridad y un modelo de articulacién entre el arte y el medio social, y un paradigma de conexién, su obra es una continua
conexién simbdlica.
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Sobre o Eter

A Missao Editorial do Projeto Eter é a publicacdo de Portfélios
de Artistas Contempordneos que vivem e produzem arte no
arco dos paises participantes do Projeto, a saber: Argenting,
Brasil, Espanha e Portugal.

Com uma periodicidade anual, a Revista Fter, de Arte
Contempordnea pretende catalisar, analisar e divulgar a
producdo artistica de diversificados talentos — emergentes
ou consolidados — que agem criativamente, por pesquisa
em arte, nos eixos relacionais das universidades parceiras.



Editorial da Uva Liméao

E eis que o mundo (quase) voltou ao normal.

A polarizacdo politica pela qual passa o mundo tem
uma parte de sua origem justamente na incapacidade da
convivéncia com o diferente. Vivemos um periodo em que as
relacées sdo frequentemente intermediadas pela tecnologia

e, portanto, desmaterializadas.

Nunca Eter foi tdo necessdrio como conceito, como forma
de estar no mundo, como uma afirmacdo ontolégica de

pensar.

As relacdes humanas, quando valem a pena, respondem
a desmaterializacdo com uma ligacdo covalente. Ou seja,
nos prendemos aos nossos pares com um compartilhamento
(de elétrons, de ideias, de arte).

Somos gds, somos etéreos e, porisso mesmo, nos adaptamos,
nos unimos, nos moldamos, sobrevivemos.

Resistimos.

Carolina Vigna



REPRESENTACOES INSTITUCIONAIS

SV | facultad de
e | bellas artes

® Mackenzie

atempo

ARTE&LINGUAG
ENSCOUTEMPORANIAS

7 Universidad
Al Zaragoza

[@PORTO

', FACULDADE DE BELAS ARTES
' UNIVERSIDADE DO PORTO

i m RESEARCH

. INSTITUTE IN
ART, DESIGN
AND SOCIETY

!.
VICARTE

s

Fundagio
para a Ciéncia
€ aTecnologia

http:/ /www.uvalimao.com.br/




