Angela de la Cruz




ANGELA DE LA CRUZ fez os seus estudos de arte em Londres, entre 1989
e 1996, num periodo em que o mundo da arte vivia a ressaca dos anos
de omnipresenca e triunfalismo da pintura, que um mercado expan-
sionista avidamente alimentara desde o inicio da década de oitenta.
Estavam de volta os estigmas e os anatemas que, entre meados dos
anos sessenta e finais dos anos setenta, tinham relegado a pintura
para uma posicdo subalterna. Voltavam a multiplicar-se as vozes e 0s
rumores que decretavam a crise, se ndo a morte, da pintura. Parecia
que as suas possibilidades tinham chegado, novamente, a um limite.
Esseambiente, numacidade como Londres, que registava como umsis-
mdgrafo as mudancas de sensibilidade na arte contempordnea, ainda
para mais sob o efeito crescente do fenémeno histérico dos “young
british artists”, iria deixar, como a propria artista reconhece, marcas
profundas no seu trabalho, em particular na sua atitude em relacdo a
pintura, aos seus cédigos e a sua histdria; marcas que iriam para além
desses anos de intensa socializacdo em que procurava ainda articular
umalinguagem propria.

NagénesedotrabalhodeAngeladelaCruzencontra-seumainsatis-
facdo com os limites da pintura, ndo apenas os seus limites fisicos, mas
também, e ndo menos importante, os seus limites enquanto espaco de
representacdo. De 1995 em diante, aartistaira transgredir esses limites
e, por conseguinte, as convengdes que os sustentam, numa sequéncia
deobrasqueexpandem progressivamente, e de modo notavel,0campo
de possibilidades conceptuais e formais do seu trabalho. Para esse
efeito, reactiva um legado deixado por artistas muito diversos que, nas
décadas de cinquenta e sessenta, abriram novas possibilidades para a
pintura por via da investigacdo da sua superficie plana e da sua natu-
reza objectual; assimila e combina, de forma compdsita, referéncias
que historicamente foram vistas como dificilmente conciliaveis, sendo
mesmo contraditorias, do expressionismo abstracto ao minimalismo,
da arte processual ao support/surface. Em suma, utiliza a heranca que
a histéria lhe transmitiu, mas em consonancia com as premissas e 0s
propositos do seu proprio trabalho, e em face de um “horizonte de
expectativas”, para usar a expressdo de Hans-Robert Jauss, de um hori-
zonte de referéncias e possibilidades, muito distante daquele a que no
passado estiveram vinculadas as praticas artisticas em questdo. Com
efeito,umadas maioresinovacdesdo trabalhodeAngeladelaCruz, que
o desvia radicalmente dessa heranca e lhe garante uma posicdo Unica
na producdo artistica contemporanea, reside justamente na utiliza-
cdo de estratégias formais que sublinham a objectualidade da pintura
e convocam o léxico abstracto herdado do modernismo, assim como
certas praticas de desconstrucdo da pintura, para explorar um campo
de representacgdo figurativa metaforicamente ligado ao mundo real.

Ndo obstante a pintura ser uma categoria demasiado estreita e
manifestamente inadequada para enquadrar o trabalho de Angela
de la Cruz, a artista nunca deixou de reivindicar essa disciplina como
matriz histérica e como universo de referéncia, ao ponto de falar cons-
tantemente da maioria das suas obras como pinturas. Segundo ela,
parafazersentido, o seutrabalho necessitadessainscricdo nahistoria



da pintura, e a responsabilidade que assume é a de prosseguir, ainda
que por caminhos invios, que se afastam dos parametros e das normas
convencionados pela tradicdo, essa longa histéria. Desde logo, a
artista reporta-se constantemente a uma convencdo emblematica da
pintura modernista (0o monocromo) e persiste em utilizar os materiais
tradicionais da pintura, seja a tela engradada, seja a tinta (primeiro o
6leo, mais tarde também o acrilico) aplicada sobre a superficie da tela.
Muitas das suas obras tém infcio numa pintura monocromadtica que
¢, posteriormente, submetida a procedimentos, ndo raramente violen-
tos, que atentam contraa integridade da superficie pictural, destroem
ou desocultam aarmacdo, por vezes prescindem dela, em suma, trans-
formam a pintura em objecto - um objecto, como veremos, antropo-
morfico, expressivo, metaforico, alusivo, figurativo.

Ashamed (1995), a primeira obra de uma série a que a artista chamou
Everyday Painting, que iria prolongar-se por varios anos, seria determi-
nantenaconstrucdodalinguagemdoseutrabalhoenaarticulacdodas
questdesedas preocupacdes que Ihe sdo subjacentes. Trata-sede uma
pintura muito pequena, de um branco sujo, com uma textura rugosa e
como que esfolada em ambos os lados, que encontra o seu lugara um
canto do espaco de exposi¢cdo. Uma pintura que parece querer passar
despercebida, esconder-se,camuflar-se noespaco;comootituloindica,
envergonhada, ao que supomos, de ser uma pintura, uma simples pin-
tura, sem qualidades estéticas assinalaveis, sem poder medir-se com a
tradicdo grandiosada pintura. Agrade foi partidaeateladobradapara
que a pintura ficasse aninhada a um canto.

0 acto de partir a armacdo de madeira tornar-se-ia explicito, visi-
vel, em varias obras subsequentes. Este desvio relativamente a uma
convencdo com fungdes auxiliares, mas nem por isso menos vincula-
tivas e determinantes - a grade permite que a tela fique esticada, que
a superficie pictural seja plana e que o espaco da pintura, tradicional-
mente o espa¢o darepresentacdo, sejademarcado e separado do exte-

Ashamed, 1995 - Oleo sobre tela - 32 x 24,5 x5 cm
Colecgdo de Thomas Frangenberg, London - Fotografia DMF

rior -, arrasta consigo uma consequéncia decisiva em todo o trabalho
posterior de Angela de la Cruz: as suas obras deixavam de estar neces-
sariamente dependentes da parede para poderem existir no espaco e
entrarem relacdo com o observador. Com efeito, em diversas obras, a
artista pde em causa a parede como o lugar natural e estavel para a
pintura. A par de outros procedimentos, a seguir exemplificados, que
operam a transmutacdo da pintura em objecto, a deslocalizagdo da
obra relativamente a parede foi um passo crucial para a definicdo de
uma linguagem que, mantendo uma relacdo privilegiada com a pin-
tura,sevaisituardecididamente entreestaeaescultura. Aexterioriza-
cdo daobrarelativamente ao espaco e, por consequéncia, a producdo
de significado e a interpelagdo do espectador a partir do posiciona-
mento daquela (no canto, no chdo, entre a parede e o chdo) passam a
servectores essenciais do trabalho de Angela de la Cruz. Ndo obstante
todas as diferencas tanto do ponto de vista conceptual como formal,



Cadillac Painting, 1997 - Oleo sobre tela - 15 x 190 x 151 cm (aprox.) - 232 x 197 cm (tela original)
Cortesia da artista e da Galeria Lisson, London - Fotografia DMF

Nothing,1998 - Oleo sobre tela - 33 x 72 x 69 cm (aprox.)
Cortesia da artista e da Galeira Lisson, London - Fotografia DMF

é possivel vislumbrar em algumas obras ecos de certas experiéncias
do final dadécadade sessentaque levaramasuperacdo das fronteiras
e a investigacdo das relacdes entre a parede e o chdo, desenvolvidas
sobretudo porartistas americanos oriundos do universo da escultura,
entre os quais Richard Serra e Robert Morris, que entdo estavam inte-
ressados no aspecto processual da pratica artistica. E é sobretudo no
modo como o posicionamento da obra no espaco se torna uma dimen-
sdo fundamental daquela, que a influéncia dos artistas minimalistas
se fazsentirno trabalho da artista.

Em vdrias obras reunidas sob o titulo genérico Everyday Painting,
as agressdes e 0s estragos de diferentes tipos e graus que a artista
inflige tanto a grade como a telaassumem uma violéncia explicita que
encontra o seu equivalente, ao nivel da representacgdo, na realidade
quotidiana com a qual a artista estabelece permanentes analogias.
Crash (1997) é um exemplo paradigmatico: duas pinturas idénticas

colidem frontalmente e de forma aparatosa, uma delas sobrevivendo
aparentementeincolume, enquantoaoutraficadespedacada. Cadillac
Painting (1997) é outro exemplo: uma tela azul amachucada, estendida
no chdo e contra a parede, evoca, igualmente, um desastre de auto-
movel. Frequentemente, nas obras dos primeiros anos, a violéncia
fisica exercida sobre as pinturas e as lesées que sofrem sdo imputa-
das a agentes externos e a acontecimentos imponderaveis semelhan-
tes aqueles a que estamos eventualmente sujeitos na vida de todos
os dias. Depreende-se, em varios casos, que a parede foi outrora o
lugar onde as pinturas repousaram intactas (“embora ndo estejam
na parede, a sua accdo estd relacionada com a possibilidade de terem
estado 13”, diz a artista), antes das accdes que protagonizam, antes
de entrarem em interaccdo com outras pinturas (mais tarde, também
com pegas de mobilidrio), antes de se verem envolvidas nas situagoes
que as afectam.



Off Guard, 1998 - Madeira e 6leo sobre tela- 200 x 213 x 50 cm
Colecgdo de Leszek Dobrosvsky, London - Fotografia DMF
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Emalgumasobrasdasérie Everyday Painting ou noutras do mesmo
periodo, a grade, em vez de ser partida, torna-se um elemento visivel e
ndo menos importante do que a tela, tanto do ponto de vista formal
e estrutural como semantico. Off Guard (1998) é o primeiro exemplo
disso: a tela enrolada na parte de baixo deixa ver quase toda a grade,
fazendo pensar, como a artista comentou, huma pessoa apanhada
desprevenida com as calcas em baixo. Nas pinturas da série Ready to
Wear(1997-2003), igualmente risiveis, a tela desprende-se de uma parte
dagrade, comoseelas estivessemem pleno acto, mais ou menos sedu-
tor, de strip tease. Ja numa obra como Ripped (1999), a desocultacdo
da grade conjuga-se com a violéncia, levada ao paroxismo, do gesto
destrutivo: a tela é rasgada na parte inferior e em toda a largura, pen-
dendo sobre o chdo.

Por esta altura, a inadequacdo entre a tela e a grade, mais con-
cretamente, o desfasamento entre as dimensdes de uma e de outra,

Ready to Wear XVI (Large/Red), 1999
Oleo sobre tela- 226 x 179,5 x 39,5 cm - Colecgdo de Wilkinson Vintners, London
Fotografia Edward Woodman e Michael Franke
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emerge como questdo central em duas séries de pinturas estreita-
mente relacionadas entre si. Numa delas (Loose Fit, 1999-2005), a tela
¢ maior do que a armacgdo, pelo que a sua superficie transborda em
pregas e dobras, como se as pinturas tivesse sucedido o mesmo - é
essaaimagem que esteve na sua origem - que aos corpos obesos que
passam por curas drasticas de emagrecimento. Ja nas pecas da série
Shrunk to Fit (2000), a desproporcdo entre as dimensdes da telae as da
grade édetalordem que aquelatemdeencolher-sesobresiprépriaem
numerosas dobras para poder acomodar-se a esta.

Pouco tempo depois de ter comecado a partir a grade, Angela de la
Cruziria prescindir dela. Fé-lo pela primeira vez com Cadillac Painting.
No ano seguinte, com a primeira obra de uma série intitulada Nothing
(1998-2001),a artistainsinuaque, semasuaarmacdo,aobraficaimpos-
sibilidada de se constituircomo pintura. Essasérie é compostade telas
monocromaticas de diferentes cores (preto, vermelho, azul, branco)



Loose Fit 1l (Large/Orange), 2000 - Acrilico e dleo sobre tela- 137 x 137,5 x 24 cm
Colecgdo de Michelle D'Souza, London - Fotografia DMF

amarfanhadas a um canto ou num outro ponto qualquer do espaco.
Parecem obras descartadas, fazem pensarem folhas de papel amarro-
tadasedeitadas paraochdoouem pastilhaseldsticas mascadase cus-
pidas. Num caso, a tela é dobrada e abriga-se debaixo de uma cadeira
(Nothing Under a Chair, 1999). Sdo, nas palavras da artista, “pinturas a
espera. Incapazes por agora de serem outra coisa, elas esperam.”

Voltemos um pouco atras para identificar outras linhas fundamen-
tais de mudanca e desenvolvimento do trabalho de Angela de la Cruz.
Paralelamente as obras agrupadas sob a denominacdo Everyday
Painting,que tinham em comum ndo apenas avioléncia exercida sobre
0s aspectos materiais da pintura, mas também a remissdo narrativa
e ficcional para uma realidade quotidiana por vezes brutal, Angela de
la Cruz vai encetar em 1997, justamente com a série Ready to Wear,
um novo método de produgdo: o trabalho em série. Mesmo se, depois

Shrunk to Fit (White), 2000 - Oleo sobre tela- 91 x 98,5 x 29,5 cm
300 x 250 cm (medida da grade original)
Colecgdo Mc Mahon, Melbourne - Fotografia DMF

de encerrado o ciclo Everyday Painting, continuou a produzir obras
individualizadas, a partir do final da década de noventa o método de
producdo em série tornou-se dominante. As primeiras séries (Ready to
Wear, Nothing e Loose Fit), iniciadas entre 1997 e 1999, foram subsu-
midas na categoria Commodity Paintings (Pinturas-Mercadoria). Essa
identificacdo da pintura a condicdo de mercadoria surgia, desde logo,
reforcada pelo titulo da primeira série, no qual era possivel entrever
a analogia entre a producdo das pinturas e a industria do pronto-a-
-vestir. Tanto nessas séries como noutras posteriores em que a nocdo
de mercadoria se ird combinar com a de reciclagem (Minimum, 2003-;
Vertical, 2003-; Clutter, 2003- ), a natureza mercantil da pintura, mais
do que tematizada, sera reificada através da concretizacdo de ideias
como excesso de producdo, repeticdo, indiferenciacdo e permutabili-
dade de alguns dos seus atributos, como o tamanho (pequeno, médio,
grande)eas cores(numa primeira fase, o vermelho, 0o azul,0 amarelo, o



Clutter1,2003 - Acrilico e 6leo sobre tela - 27,5 X 204 x 267 cm
Cortesia da artista e da Galeria Krinzinger, Vienna - Fotografia DMF

branco e o preto, depois também o laranja e o rosa). A artista entende
as obras dentro de uma série, num certo sentido, como variacdes de
uma mesmaobra.

Ndo por acaso, depois do questionamento da parede em varias
obras dos primeiros anos, a artista volta a encontrar ali, e de acordo
com convencdes ha muito estabelecidas, o ancoradouro delas. Por
outro lado, do mesmo modo que, nas primeiras séries das Commodity
Paintings, 0s actos destrutivos sdo varridos do processo de producdo,
as obras passam a exibir uma solidez e uma durabilidade inversas a
precariedade e afragilidade evidentes no trabalho dos primeirosanos,
o qual, para citar a artista, “pisa uma linha muito fina entre ser obra e
serlixo”. Finalmente, no oposto das superficies conspurcadas de cores
sujas a que o seu trabalho esteve muito ligado, as pinturas ostentam
agora superficies imaculadas de cores vivas, brilhantes, por vezes até
kitsh, que parecem encenar um jogo de seducdo, ndo isento de cono-

Clutter IX (Blue), 2004 - Acrilico e 6leo sobre tela, metal - 188 x 98 x 40 cm
Colecgdo de José Gongalves, Lisboa - Fotografia Stephen White

tacdo sexual, junto do observador e do potencial comprador. A obra
como mercadoria assume a sua condicdo de fetiche. Mesmo quando
destrocadas, como na série Clutter, as pinturas ndo perdem o seu
aspecto cativante. Em conformidade com a no¢do de mercadoria que
Ilhes estasubjacente,algumas dessas séries revelar-se-do muito exten-
sas,virtualmente interminaveis, prolongando-se por varios anos.

Em 2002, Angela de la Cruz iria introduz a nogdo e o processo de
reciclagem no seu modus operandi. A reciclagem permitiu, antes de
mais, resolver os problemas gerados pela sobreproducdo a que as
Commodity Paintings haviam conduzido. Passou a ser um elemento
deregulacdo nointerior do método de producdo em série. Do excesso
de producdo a reciclagem foi apenas um passo, mas ndo tdo linear
como se possa pensar. Segundo a artista, a série Nothing - e também
aquelas (Ready to Wear, Loose Fit e Shrunk to Fit) em que a tela podia
ser transplantada para qualquer outra grade - ja apontava no sentido



Upright Piano, 2002 - Piano e metade de piano - 170,6 x 141,8 x 58,5 cm
Cortesia da artista e das Galerias Lisson, London, e Krinzinger, Vienna

da reciclagem. Mas esta encontra-se prefigurada como possibilidade
igualmente no gesto destrutivo e na nogdo de estrago, 0s quais impri-
miram ao trabalho, numa fase inicial, e para parafrasear a artista,
uma ambivaléncia entre ser obra e ser lixo. Damaged (Red) (1989-99),
um monocromo vermelho que parece irremediavelmente lesado por
um rasgdo no canto inferior direito, ou Safe (Quick Fix) (1999), em que
a tela rasgada na horizontal de um lado ao outro é desajeitadamente
reparada com fita adesiva, sdo a esse respeito particularmente suges-
tivas. Reciclando as pinturas acumuladas ou mesmo descartadas no
seu estldio, a artista anula critérios de avaliagdo delas como “boas”
ou “mas”, umavez que todas sdo virtualmente passiveis de serem reci-
cladas.

Solugbes como libertar a pintura da grade e, sobretudo, por em
relacdo uma pintura e uma cadeira (como em Nothing Under a Chair)
propiciaram varias obras em que a tela é acoplada a pecas de mobili-

Three Legged Chair on Stool, 2002
Cadeira de madeira e banco de madeira- 1255 x 50 x 45 cm
Cortesia da artista e da Galeria Lisson, London - Fotografia Stephen White

ario doméstico: sdo exemplos, nesta exposicdo, Still Life (Table) (2000)
ou Shelf(2001). Estas obras, por suavez, ndo s6 prenunciam uma maior
aproximacgdo ao universo da escultura como parecem estar directa-
mente na origem de objectos, por vezes na descendéncia do ready
made duchampiano, em que ja ndo sdo utilizados os materiais da pin-
tura. Upright Piano (2002) é a primeira obra que podemos classificar,
sem ambiguidades ou angustias taxonomicas, como escultura. Da
agregacdodeum pianointeiroaparteinferiordeumoutro,edarecons-
tituicdo dos seus circuitos internos, resulta um piano para ser tocado
de pé. Three Legged Chair on Stool (2002) pode ser descrita como uma
cadeira desprovida de uma perna que, ao assentar num banco, o seu
elemento protésico, recupera a funcionalidade. A justaposicdo entre
dois elementos verticais da mesma familia, neste caso duas pinturas,
seriaexploradanamesmaaltura pararecriarcom humor, e novamente
em termos eminentemente narrativos e figurativos, uma situacdo que



Torso, 2004 - Oleo sobre caixa de aluminio e 6leo sobre tela- 100 x 54 x 40 cm
Cortesia da artista e da Galeria Lisson, London - Fotografia Stephen White

nos é familiar: uma pintura sucumbe ao peso de outra que sobe para
cima dela na tentativa de chegar mais alto [Reach (Brown) Two Parts,
2002].

Ndo se resiste a ver naquelas duas esculturas uma ironia em rela-
¢do ao ready made inventado por Duchamp. Como é do conhecimento
geral, o ready made pressupde varias operacdes: seleccdo (de um
objecto comum), descontextualizacdo (passagem desse objecto do
mundo utilitarioparaomundodaarte),desfuncionalizacdo,nomeacdo
(pelotitulo) e autorizacdo como obrade arte (pelaassinatura). Aopera-
cdodedesfuncionalizacdo é como que canceladaaoinvestir-sede uma
nova funcdo um objectoreconfigurado ou aorestituir-seafungdoaum
objecto que a havia perdido. Ja em Square (Table) (2003), que podemos
entender como um ready made rectificado, a ironia parece dirigir-se a
tradicdo orgulhosa da pintura abstracta pura e metafisica, represen-
tada pelo monocromo, assim como ao minimalismo. Trata-se de uma

Locker, 2004
Tinta spray de automovel sobre cacifo, dois armarios e meio de madeira
184 x 101 x 55 cm - Cortesia da artista e da Galeria Lisson, London - Fotografia DMF

velha mesa, suspensa na parede como qualquer pintura: o tampo faz
as vezes da superficie pictural plana; as pernas quebradas mimeti-
zam aarmacdo. Ndo menos irénicas, as pecas da série Vertical trazem
a memoria o objecto minimalista e as pinturas de Barnett Newman,
em que a monocromia é interrompida por uma linha vertical de cima
abaixo, mas asua hipotética seriedade, o seu pretenso hieratismo, sdo
imediatamente ridicularizados pela imagem sugerida de um conjunto
de pinturasarrumadas, com a maior economia de espago possivel, nas
gradesdosacervosdasgaleriasedos museus, prontasaserem mostra-
das ao potencial comprador, a partirem para o seu destino no espaco
de exposicdo ou nacasado coleccionador.
SeAngeladelaCruznuncadeixoudeintegrarpinturasnoseutraba-
lho, como as recentes séries Vertical, Minimum e Clutter demonstram,
nos ultimos anos intensificou-se a utilizagdo de objectoscomorecurso
a cacifos e arquivadores de metal ou guarda-roupas de madeira, num



Clutter (With Wardrobes), 2004 - 3 guarda-fatos de madeira - 162 x 112 x 101 cm
Cortesia da artista e da Galeria Anna Schwartz, Melbourne - Fotografia DMF

conjuntodeobrasquelidam directamente com propriedades da escul-
tura como massa, peso e volume.

Chegados a este ponto ndo restardo duvidas sobre o antropomor-
fismo que percorre todo o trabalho de Angela de la Cruz. A operagdo
de conversdo da pintura em objecto e, mais recentemente, a adop-
¢do da tridimensionalidade num sentido evidentemente escultorico
fazem-se acompanhar da conotacdo, literal ou metaférica, da obra
com um corpo. Curiosamente, logo em 1996, num texto escrito sob
a forma de carta dirigida as suas pinturas, a artista referia-se a elas
COmMo “0S COrpos, 0s corpos para amar ou odiar ou sofrer” Na série
Everyday Painting, que entdo se esbogava, este efeito de corporizacdo
vaiapardeumoutrodesubjectivacdodas pinturas. Ao transformaras
pinturas monocromaticas em objectos figurativos, a artista dotava-as
de qualidades subjectivas humanas, atributos psicolégicos e emocio-

Clutter Wardrobes, 2004
Trés guarda-fatos e meio de madeira - 244 x 90 x 190 cm (aprox.)
Cortesia da artista e da Galeria Lisson, London - Fotografia Stephen White

nais, e retratava-asem plenaaccdo ou emsituagdesinspiradas navida
real. Em sintese, e nas suas palavras, as pinturas assumiam “o papel
de pessoa-objecto”, “tornando-se mais humanas do que os proprios
humanos”.

Ndo carece de demonstragdo, tantos foram os exemplos recensea-
dos, a importancia crucial dos titulos neste efeito de antropomorfiza-
cdoenacorrespondente producdo de sentido, na passagem do signifi-
cante ao significado, da obra como objecto ao objecto como imagem,
do plano abstracto ao sentido mais ou menos explicitamente figura-
tivo. Mas outros elementos, como a cor ou a escala das obras, partici-
pam igualmente no efeito de antropomorfizacdo. Até cerca de 2000, e
exceptuando as Commodity Paintings, as cores tém muitas vezes uma
ressondncia abjeccionista ou escatolégica: sdo vermelhos, castanhos
e brancos sujos conotdveis com o sangue, 0s excrementos e 0 sémen.
Independentemente das diferencas acentuadas entre os trabalhos da



primeira fase e 0s mais recentes, no tratamento da cor e da superfi-
cie pictural, as cores sdo invariavelmente banais; elas surgem, como
a artista afirma, despidas de “qualquer significado intelectual pro-
fundo ou significado emocional”, estdo “relacionadas com o tempoeo
espaco davida de todos os dias.” Deste modo, aproximando-o de uma
condicdo terrena, o uso que faz do monocromo esta nos antipodas
das concepgdes essencialistas ou transcendentais tradicionalmente
veiculadas pela pintura monocromatica, desde Rodchenko e Malevich
a Yves Klein e Ad Reinhardt. No trabalho mais recente, em que os titu-
los se tornam muitas vezes puramente denotativos, sdo a escala e o
volume, frequentemente referidos a altura e as proporcdes do corpo
daartista, oselementos cruciais nasugestdo doantropomorfismo.Nas
pecas escultéricas, o volume surge associado as ideias de excesso de
pesoedeequilibrio. Muitas destas obrasinspiram-se naideiado corpo
como contentor e evocam, no entender da artista, imagens associadas
amorte:o manto que cobre o corpo morto na guerra, numa catastrofe
ounumdesastre(nas pecas Clutter de chdo); 0s sacos para transportar
mortos (nas pecas de parede da mesma série); o caixdo funerario (nas
pecas comarquivadores e cacifos suspensos na parede).

Ao contrario do que se possa pensar, o trabalho de Angela ndo tem
nadaavercomum exercicio, que seria futil eanacronico, de destruicdo
iconoclasta da pintura. Todos os procedimentos analisados, inclusive
0squeatentamcontraaintegridade fisicadatelaedagrade, sdo indis-
sociavelmente operagdes de producdo de sentido - de um excesso de
sentido. Contemplam e visam a construcdo de um dispositivo ficcio-
nal e narrativo que, muito para além de simplesmente objectualizar a
pintura e transgredir os seus constrangimentos e as suas convencoes,
constréem um objecto figurativo que é trazido metaforicamente para
o mundo real.

Implicita no trabalho de Angela de la Cruz esta evidentemente
uma posicdo ideoldgica que se dirige, ndo contra a pintura em si, mas
contra os valores que ainda hoje |he outorgam um estatuto privile-

giado, contra a autoridade e a solenidade de que ainda hoje ela esta
investida. Neste sentido, a relagdo do seu trabalho com a pintura
faz pensar nos rituais profanos, como o carnaval, caracteristicos da
cultura popular na Idade Média, analisados por Bakhtin no seu livro
Rabelais and His World, que suspendiam e dessacralizavam as conven-
cBes e as hierarquias sociais, através do escarnio, da parodia, do riso
e da chacota. Ao evocar, muitas vezes com sentido auto-biografico, a
vida quotidiana e o mundo contemporaneo, explorando sem subterfu-
giosarepresentacdo, o discurso e anarrativa, Angeladela Cruz afasta-
se diametralmente do modernismo e do objecto neutro, inerte, inex-
pressivo do minimalismo, que haviam procurado abolir esses disposi-
tivosdeligacdoarealidade exterioremnome daautonomiadaobrade
arte. Enotavel o modo como, na construgdo dasualinguagemao longo
dos anos, a artista conseguiu reconciliar um léxico formal herdado da
tradicdo modernista da obra de arte como coisa auténoma, referida a
sipropria, earelacdo heterénomadaobra com avidareal.

Miguel Wandschneider
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