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APRESENTACAO

VIl COLARTES 2019: Ha um lugar para a arte?

Em 2019, o grupo discente da Turma 2018.1, do Programa de P&s-Graduagdo em Artes da
Universidade Federal do Espirito Santo (PPGA/UFES), realizou, na Cidade de Vitdria, Estado
do Espirito Santo, de 20 a 22 de agosto de 2019, nas dependéncias do Centro de
Artes, Cemuni IV, a sétima edicdo do Coldéquio de Arte e Pesquisa dos Alunos do PPGA da
Ufes, VII COLARTES, cuja tematica buscou articular criticamente um debate transdisciplinar
sobre a questao peremptdria e nada circunstancial: hd um lugar para a arte?

Quanto a tematica proposta, “ha um lugar para a arte?”, podemos pensar ndo em uma
resposta, mas em uma reflexdo, inicialmente, a partir do conceito de lugar. Lugar pode ser
entendido como o espago praticado, o que parece ser eco do pensamento de Michel De
Certeau, presente no livro "A invencdo do cotidiano: |. Artes de fazer", publicado pela Editora
Vozes, em 2008. Diz ele na ocasido:

Os relatos [...] pretendem narrar préticas comuns. Introduzi-las com as
experiéncias particulares, as frequentacdes, as solidariedades e as lutas
que organizam o espaco onde essas narragdes vao abrindo um caminho,
significara delimitar um campo. Com isso, serd preciso igualmente uma
'maneira de caminhar", que pertence, alids, as "maneiras de fazer" de que
aqui se trata. Para ler e escrever a cultura ordinaria, & mister reaprender
operacdes comuns e fazer da andlise uma variante de seu objeto
(CERTEAU, 2008, p. 35).
Pode-se dizer que a arte organiza espagos, delimitando campos de saberes e fazeres que
determinam o que € nossa cultura. Se hd um lugar para a arte, este esta na cultura. Pode-se,
ainda, pensar que o admiravel do mundo sensivel s& pode ser percebido pelas experiéncias
estéticas. Os sentidos acionados, ndo para defender o corpo que caminha, mas para
alimentar o espirito que voa, singrando o oceano azul dos céus de infinitos campos que se

atravessam.

A arte atravessa trincheiras, interconecta espagos e pensamentos; reflete a multiplicidade dos
sabores da vida; amplia nossa percepcao instintiva do mundo. Em sintese, em uma inversao
do pensamento: “ha arte para um lugar?”. Al a resposta seria certamente ndo. A arte é
multidimensional e se alicerca na mediacdo e no compartilhamento do fenémeno estético.

Assim como nas edicdes anteriores, esta edicdo do coléquio se constituiu como uma
plataforma transversal, que reuniu e apresentou diversas vertentes de investigacbes e
mapeamentos dos estudos tedricos, historicos e criticos realizados no contexto brasileiro e
também internacional sobre os fendmenos do fazer artistico nos campos da histéria, da
teoria, da critica e, em especial, da producao e da circulagdo que delimitam o espaco social.

Relevante nesse sentido, foi a oportunidade do “VII COLARTES 2019: Ha um lugar para a
arte?” para o intercambio de ideias e o aprofundamento do pensamento critico sobre os
multiplos lugares das artes na contemporaneidade, que estio passando por profundas



transformacoes, seja em virtude das disputas pelas narrativas sobre a arte agenciadas por
uma compreensdo anticolonialista dos perceptos e afectos no campo do sensivel, seja em
funcdo da redistribuicdo dos lugares de fala e escuta dos fazeres dissidentes que permeiam a
borda do sistema essencialmente artisticos, seja, ainda, por conta da emergéncia da cultura
digital e de sua mediacao informacional, e tantos outros atravessamentos que marcam a
emergéncia de outros conceitos no processo de construgao de uma estética
contemporanea.

Por meio da reunidao de graduandos, alunos de iniciacdo cientffica, mestrandos, doutorandos,
professores, artistas, produtores culturais e demais pesquisadores, que ja se debrucaram
sobre alguns aspectos ligados a essas questdes, buscou-se estabelecer possibilidades de troca
de conhecimento, aprofundamento histérico e ampliacdo das discussdes tedricas acerca
desses fenbmenos. Desse modo, a proposta para essa edicao consistiu precisamente em
potencializar as investigacdes e conhecimentos sobre as praticas e multiplicidades artisticas,
ressaltando abordagens tedricas e poeéticas que proponham ampliar e multiplicar as formas
de discutir a arte.

A presente documentacao €, portanto, um desdobramento do evento, fruto dos encontros
promovidos pelas conferéncias, sessdes de comunicagdes, bem como dos debates
estabelecidos nos diversos momentos proporcionados pelo coldéquio. Estruturada em duas
partes, a primeira, intitulada Ensaios e Relatos, ¢ composta por textos redigidos por alguns
conferencistas, debatedores e mediadores que, de modo transversal, sistematizaram
indagacdes oriundas das conferéncias e das sessdes de comunicacdes do “VII COLARTES
2019: Ha um lugar para a arte?!”, buscando a publicizagao do debate sobre as reformulacoes
dos pressupostos estéticos da cultura no contemporaneo, a partir de diferentes linguagens
artisticas e de suas respectivas transformagdes tedrico-conceituais. A segunda parte, intitulada
Artigos, é constituida pelos trabalhos apresentados no ambito das sessdes de comunicagcoes
e que reunem uma constelacao de pesquisas ja concluidas e/ou em andamento, cujo exame
de proposicdes poéticas, naquilo que diz respeito a circulacio dos conceitos e praticas
artisticas e culturais que territorializam, desterritorializam e reterritorializam os mulitplos
lugares tomados e vividos pelas artes, buscaram, cada um a sua maneira, perscrutar
criticamente as trincheiras entre arte, espago e pensamento social e suas ressonancias na
condicdo historica do presente.

Por conseguinte, convidamos todas e todos a perambularem pelas paginas que se seguem,
pois elas se configuram como um importante dispositivo de reverberacao das reflexdes que
emergiram durante o coldquio, em seus diferentes espagos, permitindo que assim seja
efetivada a reflexdo e difusao do conhecimento, podendo alcancar outras tantas pessoas
que, por um motivo ou outro, ndao puderam participar do evento, mas que sao
contemporaneas as questoes tedrico-metodoldgicas suscitadas no recorte desta tematica.

Coordenagdo Geral
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A ARTE DE INVENTAR GEOGRAFIAS'

THE ART OF INVENTING GEOGRAPHIES

Alexandre Siqueira de Freitas’

Resumo

Este texto tem o objetivo de relatar as conferéncias de Gisele Girardi (Arte, lugar e mapas: trajetdrias
e intercessores) e de Aparecido José Cirillo (Arte e territdrio: processos criativos e experiéncias
ambientais). Busca expor algumas questdes que se ressaltaram em suas falas e, no final, apresentar
alguns aspectos que podem ser tecidos a partir do debate realizado. Nesta parte, considera as
aproximagdes entre as abordagens dos conferencistas, cujas tematicas ganham lugar de destaque em
um evento no qual o mote foi a reflexdo sobre os) lugar(es) da arte.

Abstract

This text aims to report on the conferences of Gisele Girardi (Art, place and maps: trajectories and
intercessors) and Aparecido José Cirillo (Art and territory: creative processes and environmental
experiences). It seeks to expose some issues that stood out in his speeches and, at the end, present some
aspects that can be woven from the debate held. In this part, it considers the approximations between
the approaches of the lecturers, whose themes gain prominence in an event in which the motto was
reflection on the place(s) of art.

Com felicidade, recebi o convite para mediar uma mesa e integrar a comissao cientffica do
Colartes 2019. A organizacdo que transpareceu desde os contatos iniciais ja era um forte
indicio de um bom evento. Mediei as falas de Gisele Girardi e José Cirillo. Este Ultimo,
coordenador do PPGA-Ufes, abordou processos criativos e experiéncias ambientais, na
relacdo entre arte e territorio. A primeira, um tema — ao menos pelo titulo — bem préximo
ao de Cirillo: arte, lugar e mapas. Ambas as tematicas muito apropriadas para um evento

cujo mote foi a reflexdo sobre o(s) lugar(es) da arte.

' Versdo em formato de ensaio da relatoria das conferéncias “Arte, lugar e mapas: trajetérias e intercessores”, proferida pela
Proft. Dr?. Gisele Girardi, e “Arte e territdrio: processos criativos e experiéncias ambientais”, proferida pelo Prof®. Dr°.
Aparecido José Cirillo, durante o VIl COLARTES 2019: Ha um lugar para a arte?, realizado na Cidade de Vitéria, Estado do
Espirito Santo, de 20 a 22 de agosto de 2019, nas dependéncias do Centro de Artes, Cemuni IV, da Universidade Federal
do Espirito Santo.

2 Alexandre Siqueira de Freitas é doutor em Artes/MUsica pela Universidade de Sdo Paulo (USP) e pela Universidade Paris-
Sorbonne (cotutela), Mestre em Musicologia pela Universidade de Toulouse Il e Bacharel em Mdsica (piano) pela
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]). Realizou, em 2015, estagio de pds-doutorado em Artes na Universidade
Estadual Paulista (UNESP). Como professor, atuou/atua nas areas de Educacdo Musical, Estética, Histéria da Arte, Piano,
Musica de Camara, entre outras, na Universidade Federal do Espirito Santo (UFES), nos cursos de Licenciatura e
Bacharelado. Em sua atividade como pesquisador, transitou/transita por tematicas da Estética, da Poética, da Teoria da Arte,
das relagdes musica-artes visuais e arte-ciéncia, entre outros campos de interesse. Atualmente integra o corpo docente do
Programa de Pds-Graduacdo em Artes da UFES. E lider do grupo de pesquisa Nucleo de Estudos em Musica e Educagdo
(NEME), juntamente com Darcy Alcantara, na UFES. Foi articulista cultural e colaborador do site e da revista Carta Capital.

E autor do livro, publicado na Franga, Rencontre des arts (Harmattan, 2015). Contato: alexandre_sfreitas@yahoo.com.br.
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Com formagao académica integral na Geografia, Gisele encampa hoje uma pesquisa que
tece elos entre politica, poética e imagens cartogréficas. Investiga o campo de uma geografia
como pratica espacial, fruto de construcdes de olhares, interpretacdes, que ndo negam a
subjetividade e nem “sabotam a poética” dos espacos, termo usado pela palestrante.
Embora, desde os anos setenta do século passado, muito se louve a
inter/trans/multidisciplinaridades, ainda hoje ndo é &bvio encontrar seres sensiveis que
consigam transitar em dreas distintas (arte e ciéncia) sem impor ou negar a visao herdada de
sua area de origem. A palestrante dessa mesa faz parte desse seleto grupo, o qual a gedgrafa
e clentista social britanica Doreen Massey — autora que fundamenta parte das reflexdes de
Gisele — parece também pertencer. O percurso intelectual que percorremos com a
professora era fértil em imagens/evocacdes de artistas e citacdes que, como a arte, trazem
consigo inUmeras camadas de significacdes. Marcelo Moscheta, David Byrne e Cildo

Meireles mais que ilustraram, deram vida as reflexdes feitas por Gisele.

Se o artista cria geografias, como deixou claro a palestra anterior, Piatan Libe e Nelson Felix
sdo grande inventores de espagos, na leitura de José Cirillo. J& que é impossivel falar em
espago em arte sem alguma delimitagao, usa-se o termo paisagem. E, como o palestrante
sublinhou: ndo ha paisagem sem interpretacdo. Tanto Felix quanto Libe constroem, por
meio de poéticas distintas, obras que sao novas paisagens, novas propostas de ver e
entender o espaco. Novas geografias. Apesar de distintos, os dois artistas incutem em suas
poéticas, voluntariamente ou ndo, a discussdo sobre arte e politica, na medida em as obras
comentadas pelo professor ficaram sujeitas a intensas negociacdes em torno dos espacos em
que elas se instalaram. Duas maneiras de atuar na natureza sao levantadas por Cirillo, que se
fundamenta na nogdo de “topofilia”, de Yi-Fu Tuan. Em uma, a arte domina a natureza. Na

outra, a arte se torna natureza. Piatan opta por esta Ultima. Félix, pela primeira.

Arte e espago, arte e ciéncia, arte e politica, além da velha e sempre atual dicotomia entre
natureza e cultura, tudo isso foi evocado com talento e sensibilidade nas palestras de Gisele
Girardi e José Cirillo. A geografia fertilizando a arte e a arte habitando a geografia.O Colartes
2019 promoveu verdadeiro encontro disciplinar, digno da natural interdisciplinaridade da

vida.
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ART IN CIRCULATION: DECOLONIAL PERSPECTIVES

Ananda Carvalho®

Resumo

Este texto tem o objetivo de relatar as conferéncias de Marcelo Campos (Arte fora do lugar, entre
exilios e didsporas) e de Almerinda da Silva Lopes (A participagdo feminina na arte postal na América
Latina: anos 70/80). Busca resumir algumas questdes que se ressaltaram em suas falas e, no final,
apresentar alguns fios que podem ser tecidos a partir do debate realizado. Nesta parte, considera um
diagndstico excludente da historia da arte oficial e a perspectiva inclusiva que vem ganhando espago
em exposicoes brasileiras.

Abstract

This paper aims to report the conferences by Marcelo Campos (Art out of place, between exiles and
diasporas) and by Almerinda da Silva Lopes (Female participation in mail art in Latin America: 70/80). It
seeks to summarize some questions that were highlighted in their speeches and, at the end, to present
some issues from the debate. This part considers the limited perspectives of the official history of art and
the inclusive perspective that has been gaining space in Brazilian exhibitions.

ARTE FORA DO LUGAR, ENTRE EXILIOS E DIASPORAS

Marcelo Campos dividiu a sua conferéncia em dois momentos. No primeiro, a partir da
pergunta disparada pela temética do evento “hd um lugar para a arte?” elaborou uma
reflexdo que buscava pensar a arte, considerando o genocidio da populacao indigena, a
condicao diaspdrica/escravizacao de africanos e a ditadura militar. Na segunda parte, relatou
sua experiéncia recente na curadoria da exposicio A Nordeste que foi realizada no Sesc 24

de Maio em S3o Paulo em 2019.

Em sua reflexdo tedrica, Campos retomou um texto de Paulo Venancio Filho (1980) em
que ele abordava o lugar da arte na década de 1980 como um lugar nenhum. O palestrante

desenvolveu apontamentos sobre o sistema da arte considerando questbes como

* Versio em formato de ensaio da relatoria das conferéncias “Arte fora do lugar, entre exilios e didsporas”, proferida pelo
Prof°. Dr°. Marcelo Campos, e “A participacdo feminina na arte postal na América Latina: anos 70/80", proferida pela Prof*.
Dr? Almerinda da Silva Lopes, durante o VIl COLARTES 2019: Ha um lugar para a arte?, realizado na Cidade de Vitéria,
Estado do Espirito Santo, de 20 a 22 de agosto de 2019, nas dependéncias do Centro de Artes, Cemuni IV, da
Universidade Federal do Espirito Santo.

* Ananda Carvalho é professora Adjunta do Departamento de Artes Visuais da Universidade Federal do Espirito Santo
(UFES), curadora e critica de arte. Doutora em Comunicagdo e Semidtica pela PUC-SP (Bolsa CNPq). Sua érea de
pesquisa concentra-se na arte contemporanea com énfase em curadoria e processos de criagdo de exposicdes. E
coordenadora do projeto de extensdo Processos de Criacdo em Curadoria. Contato: anandacarvalho@gmail.com.
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interpretacdo e lugar de fala, o mercado da arte, o colecionismo, e o espaco dos museus. A

partir desse contexto, questionou-se: que outros lugares podemos ocupar?

De acordo com o conferencista, se a histéria da arte do século XX, apresentou dois
indiscerniveis’~ Marcel Duchamp e Andy Warhol —, hoje o desafio é o indiscernivel da
politica que se aproxima dos corpos insurgentes. Campos citou coletivos que nao
necessariamente se organizam como artisticos, como a Marcha das Vadias, e coletivos que
sao construidos a partir da ideia de inclusdo, como a plataforma Trovoa. Comentou também
sobre proposicoes politicas que ocupam os espagos expositivos. Eu recordo do trabalho de
Graziela KunstSem titulo (O racismo é estrutural) apresentado em OSSO exposicdo-apelo ao
amplo direito de defesa de Rafael Braga (Instituto Tomie Ohtake, 2017). Lembroque
fotografias realizadas pelo Midia NINJA foram adquiridas para o acervo do MAM-SP e
exibidas pela instituicio na mostra Poder provisério (2014), com curadoria de Eder Chiodetto.
Citei aqui apenas dois exemplos, entre diversos outros que poderia relacionar a fala de

Campos.

Para refletir sobre como ocupar um lugar de um novo indiscernivel, Marcelo Campos
apresentou a exposicdo A Nordeste, que realizou em conjunto com os curadores Clarissa

Diniz e BituCassundé. De acordo com o texto de parede:

A histéria social das identidades - supostamente regionalistas - e suas
estratégias de luta € o que o Nordeste encarnado nas Ultimas eleicoes
traz a cena. Ecoa, assim, a instigante pergunta do artista cearense Yuri
Firmeza: "a nordeste de qué?".Movida por essa indagacdo, esta exposicao
€ um recorte da recente producao artistica que, criada desde o Nordeste
e em friccdo com suas imagens, aqui é convocada para um didlogo trans-
histdrico entre autores e interesses diversos, organizados em nUcleos:
futuro, (de)colonialidade, trabalho, cidade, insurgéncias, linguagem,
natureza, desejo (CAMPOS, CASSUNDE e DINIZ, 2019).

Nesta curadoria ndo havia distincido entre moderno e contemporaneo, entre popular e
erudito. O gesto que se destacava era o de aproximar producdes e horizontalizar. A mostra
apresentou 250 trabalhos que ocupavam o espaco expositivo do chdo ao teto. Em uma
montagem que conduzia o publico em uma espécie de labirinto, a curadoria oferecia leituras

nao lineares e plurais sobre o tema.

A PARTICIPACAO FEMININA NA ARTE POSTAL NA AMERICA LATINA

5> Anne Cauquelin (2005) utiliza o termo embreante para analisar o sistema da arte contemporanea, incluindo, além dos
artistas citados, o galerista e marchand americano Leo Castelli.



Almerinda da Silva Lopes apresentou uma breve introdugdo sobre Arte Postal, observando
como naqueles anos de ditadura, alguns artistas procuravam questionar o circuito tradicional
de arte criando redes de comunicacdo marginais pelos mais diversos paises. Esses artistas
utilizavam diferentes técnicas e estratégias que ndo podem ser confundidas pelo simples
envio ou transporte de uma obra de arte. Os trabalhos de Arte Postal eram enviados sem
considerar um retorno ao seu local de origem. Essa producao evidenciava a intengao de
participacdo do artista na constituicdo de uma rede para a existéncia da arte. Segundo Paulo
Bruscky, artista brasileiro com uma grande producdo nesses meios, essa estratégia
“proporciona exposicdes e intercAmbios com grande facilidade, onde ndo ha julgamentos
nem premiacdes dos trabalhos (...). Na Arte-Correio, a arte retoma suas principais funcoes:

a informacdo, o protesto e a denlincia” (BRUSCKY, 2010, p. 77).

Em 1981, Walter Zanini, como curador da 16 Bienal de Sado Paulo, convidou o artista,
curador e pesquisador Julio Plaza para organizar uma das exposi¢des especiais desta Bienal:
uma chamada aberta para envio de Arte Postal. E importante relembrar que naquela época,
a Bienal de Sao Paulo era organizada por nicleo de paises (do mesmo modo que a Bienal
de Veneza) e selecionava suas obras separadamente através de decisdes diplomaticas. A
exposicao de Arte Postal vem questionar uma organizacdo tradicional, j& que qualquer
pessoa poderia enviar um trabalho para ser exposto. No texto curatorial desta exposicao,
Julio Plaza propde que “o ‘mailartista’ apropria-se do mundo da informacio que esta a seu
dispor, dai o informacionismo em ritmo de bricolagem retérica e semantica; o artesanato

postal como colagem de informagdo em espirito de mistura” (PLAZA, 2009, p. 455).

Apesar de na Arte Postal haver uma ideia de representacdo democratica e de construgao de
rede, Lopes questionouporque poucas mulheres participam? A professora afirmou que em
outras partes da América Latina também ha uma recorréncia do universo masculino. Na
contramao desta versao, apresentou uma série de artistas mulheres que denunciavam
tematicas cotidianas: Leticia Parente, Graciela Gutierrez Marx, o coletivo Polvo de Gallina
Negra (fundado pelas artistas mexicanas Maria Bustamante e Mdnica Mayer em 1983),

Regina Silveira, Regina Vater, Ana Maria Maiolino, Sonia Andrade, Vera Chave Barcellos.

Pode-se observar que estas producdes diferem-se da erudita assim como proposi¢des
circunscritas por Marcelo Campos no que ele chamou de novo indiscernivel. Se desde a

época da ditadura militar, ha uma producdo brasileira que enfatiza a politica do cotidiano e




gue nega o lugar da instituicdo legitimadora da arte, a pergunta que eu deixaria para a mesa

€: o que diferencia aguelas producdes das realizadas desde 20137

PERPECTIVAS DECOLONIAIS NAS HISTORIAS DAS EXPOSICOES

Nesta Ultima parte do texto, procuro apresentar algumas questdes a partir do que foi
discutido na mesa. Um dos comentdrios levantados pelo publico partiu de um projetoque
eu tive a oportunidade de participar da equipe. Tal projeto, A Histéria da _rte, consiste em
uma pesquisa que parte da compilacio de dados quantitativos sobre artistas citados em | |
livros utilizados em disciplinas de graduacdo de Artes Visuais no Brasil, como A Histéria da
Arte de Ernst H. Gombrich e Arte Moderna de Giulio C. Argan. O objetivo era “mensurar o
cendrio excludente da Histéria da Arte oficial estudada no pals a partir do levantamento e do
cruzamento de informagdes basicas das/dos artistas encontradas/ encontrados”. Apds a
coleta de dados, podemos informar que dos 2.443 artistas citados nos livros, apenas 215

sao mulheres e 22 sdo negras e negros, sendo que apenas 2 sao mulheres negras

(AMARAL, et. al, 2017).

Chegar a esta constatacdo alarmante implica em repensar o sistema da arte. Perspectivas
decoloniais — que propde a incorporacao de vozes subalternas, textos e artefatos culturais
antes desdenhados como menores ou simplesmente irrelevantes pela cultura moderna"
(MIGNOLO apud CATELLI, 2012, p. 734), principalmente a europeia — vém atravessando
as pesquisas nas universidades brasileiras de forma bem restrita desde a primeira década dos

anos 2000. Por outro lado, cada vez mais, as vozes dos estudantes gritam por essa inclusao.

Se voltarmos para a Histéria das Exposi¢des, a mostra que marca a perspectiva trans-
histérica defendida por A Nordeste é Magiciens de la Terre (Centro Georges Pompidou,

Paris, Franga, 1989).

Contendo obras do mundo inteiro, ela objetivava mostrar um pouco da
heterogeneidade da arte, e também responder as acusacdes de
eurocentrismo reunindo arte ‘primitiva’ e a nova arte do Ocidente. (...) O
critico americano Thomas MckEvilley (...) escreveu: (...) esta foi a primeira
exposicio importante a tentar (...) descobrir uma forma pos-colonialista
de exibir, no mesmo espaco, objetos do Primeiro e do Terceiro Mundo’
(ARCHER, 2001, p. 216 a 218).

No contexto brasileiro, s& nos Ultimos trés anos, percebe-se a recorréncia mais inclusiva de

uma perspectiva de género e raca nas exposicoes. Essa virada decolonial é articulada como



uma resposta inicial a gritante desigualdade de representatividade de minorias dentro do
campo da arte. Emerge tanto em mostras realizadas por instituicdes consolidadas — como
Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP), Pinacoteca de Sao Paulo, Instituto Itad Cultural e
Museu de Arte do Rio —, como em propostas produzidas por locais e redes alternativos e
por coletivos de artistas que procuram provocar espagos que estao na borda do circuito da

arte contemporanea.

Se por um lado esta producdo que vai além da borda do sistema sempre existiu (como os
exemplos da arte postal), por outro, cada vez mais ganha lugar de fala e, o mais importante,
lugar de escuta. Exemplo disso € o titulo da préxima bienal de Sao Paulo a ser realizada em

2020: Faz escuro mas eu canto, verso do poeta amazonense Thiago de Mello (Barreirinha,

1926).
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MEDIACAO INFORMACIONAL E NEGUENTROPIA:
ESPACIALIDADES, TEMPORALIDADES,
SINGULARIDADES DA ARTE NA EPOCA POS-DIGITAL®

INFORMATION MEDIATION AND NEGENTROPY: SPATIALITIES, TEMPORALITIES,
SINGULARITIES OF ART IN THE POST-DIGITAL ERA

Daniel de Souza Neves Hora’

RESUMO

Este ensaio tem o objetivo de relatar as conferéncias de David Ruiz Torres (Prdticas digitais em
contextos patrimoniais: a universidade como protagonista) e de Gabriel Menotti (Qual arte em qual
lugar? A disputa entre estéticas emergentes e a tradicdo). Busca resumir algumas questdes que se
ressaltaram em suas falas e, no final, apresentar alguns fios que podem ser tecidos a partir do debate
realizado. Nesta parte, considera os aspectos relativos a mediagdo informacional ante a condicdo
pds-conceitual da arte contempordnea, ou seja, a sua maleabilidade distributiva de unidades de
conjugacio entre o reflexivo e o sensivel.

ABSTRACT

This essay aims to report on the conferences of David Ruiz Torres (Digital practices in heritage contexts:
the university as the protagonist) and Gabriel Menotti (Which art in which place? The dispute between
emerging aesthetics and tradition). It seeks to summarize some questions that stood out in his speeches
and, at the end, present some threads that can be woven from the debate held. In this part, he considers
the aspects related to information mediation in the face of the post-conceptual condition of
contemporary art, that is, its distributional malleability of units of conjugation between the reflective and
the sensitive.

De modo cada vez mais contundente e inquietante, a expansao das mediacoes
informacionais afeta o lugar e o tempo que a arte ocupa na cultura contemporanea. Em um

desdobramento derivado dos impactos da reprodutibilidade comentados ha mais de oito

¢ Versdo em formato de ensaio da relatoria das conferéncias “Préticas digitais em contextos patrimoniais: a universidade
como protagonista”, proferida pelo Prof°. Dr°. David Ruiz Torres, e “Qual arte em qual lugar? A disputa entre estéticas
emergentes e a tradicdo”, proferida pelo Prof°. Dr°. Gabriel Menotti, durante o VIl COLARTES 2019: Ha um lugar para a
arte?, realizado na Cidade de Vitéria, Estado do Espirito Santo, de 20 a 22 de agosto de 2019, nas dependéncias do Centro
de Artes, Cemuni IV, da Universidade Federal do Espirito Santo.
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doutorado em Arte Contemporanea pela Universidade de Brasilia. Foi pesquisador visitante no Departamento de Artes
Visuais da Universidade da Califérnia - San Diego, como bolsista do programa Capes-Fulbright de doutorado sanduiche nos
EUA. Recebeu o prémio Rumos Itat Cultural Arte Cibernética de 2009, na categoria de pesquisa académica. Contato:
hora.daniel@gmail.com.
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décadas por Walter Benjamin®, experimentamos hoje ndo sé a diluicio do aqui e agora dos
objetos Unicos e originais expostos em museus e locais publicos especificos reservados aos
monumentos. Para além da reprodutibilidade e dos efeitos politicos vinculados a circulagcdo
expandida da producdo artistica, as modalidades pds-industriais de modulacdo e
reprogramacao da informacao geram fluxos e derivacdes cujos modos de materializacao se
encadeiam sem fixar um ponto estagnado de singularidade espacial e temporal que suporte
sempre a mesma referéncia formal e expressiva. Trata-se daquilo que Peter Osborne’
denomina como a condicdo pds-conceitual da arte contemporanea, ou seja, a sua

maleabilidade distributiva de unidades de conjugacao entre o reflexivo e o sensivel.

Na atualidade da mediacdo informacional, a nocdo do trabalho da arte se apresenta,
portanto, radicalmente problematica. Nao obstante, podemos reconhecer a sua persisténcia
mais ou menos adaptativa. Por que razdo?! Penso que é possivel achar uma resposta sintética
se consideramos a complementaridade de duas func¢des sistémicas relativas ao trabalho de
arte. De algum modo, essas fungdes sempre existiram, mas agora se ajustam as mediacoes
informacionais. Uma é a funcdo poética e critica de proposicao, identificacdo e selecao de
eventos e de seus respectivos registros capazes de sustentar a remediacio'® da experiéncia
estética da arte, bem como suas reverberagdes socioculturais, politicas e econdmicas. Outra
€ a funcao curatorial e museoldgica de catalogacao, resguardo e gestdao de acesso e valor
dos arquivos resultantes da primeira fungdo e de suas remediagdes e reverberacoes ja

mencionadas.

A partir de meu préprio percurso de pesquisa, observo que essas duas funcdes estao
também presentes como questdes de fundo nas comunicagdes apresentadas no VII Colartes
pelos Profs. David Ruiz Torres (PPGA/Ufes) e Gabriel Menotti (POSCOM & PPGA/Ufes).
Para o primeiro, interessa o mapeamento, a digitalizacdo de obras de arte e a organizacao
dos metadados de um acervo de arte produzido com técnicas majoritariamente tradicionais.
A pesquisa se desenvolve com a criacdo de aplicativos para facilitar o acesso a informagoes
sobre esse acervo contido, porém, desconhecido no ambito da universidade. O projeto
enfrenta desafios como a dispersao das pecas em diversos espagos institucionais, sem que

exista documentacdo suficiente para referéncia.

& BENJAMIN, Walter. The work of art in the age of its technological reproducibility, and other writings on media.
Cambridge: Belknap Press of Harvard University Press, 2008.

? OSBORNE, Peter. The postconceptual condition. London: Verso, 2018.

'O BOLTER, Jay; GRUSIN, Richard. Remediation: understanding new media. Cambridge: The MIT Press, 2000.



Por sua vez, as atividades do Prof. Gabriel Menotti sdo voltadas a verificacdo especulativa
sobre estéticas emergentes, provenientes dos intensos fluxos de comunicacdo via redes
digitais. Em um contraponto ante as estratégias institucionais de formacdo de repertérios
candnicos no campo das artes, a pesquisa desvela rotas alternativas e estabelece focos de
atencdo que ndo seriam encontrados de outro modo. Diante dessas duas investigacoes,
ressalto alguns topicos com os quais tenho lidado, que também me parecem pertinentes a

ambos os colegas.
DUAS ENTROPIAS E SUA NEGACAO

A velocidade de evolucao da infraestrutura tecnoldgica das mediagdes informacionais € um
problema bastante debatido pelos agentes do sistema da arte e das pesquisas dedicadas ao
tema nas universidades''. E realmente notério o rapido envelhecimento e a obsolescéncia
dos dispositivos eletronicos e das légicas de automagao em que se baseiam diversos
trabalhos de arte. Entre os exemplos encontramos a indisponibilidade de obras de web e
net arte surgidas na década de 1990, caso cuja durabilidade é mais préxima do ritmo das
midias de massas eletronicas como a televisao e o radio, do que da fotografia analdgica. No
entanto, guardadas as diferencas de escala de temporalidades, também perdem qualidade e
consisténcia os artefatos fisicos obtidos com materiais e técnicas artisticas tradicionais. Sem as
devidas cautelas de conservagdo e os procedimentos de restauracdo, nao apenas a
produgao eletrénica, mas toda a arte, em quaisquer suportes, padece da improbabilidade de

sua permanéncia e singularizacao.

Quando consideradas as pesquisas de meus colegas sobre o acervo da universidade ou
sobre as manifestagdes emergentes das redes digitais, duas entropias se mostram em jogo.
De um lado, a entropia indica a tendéncia de degradacao material irreversivel de sistemas
fisicos. Em certo sentido, qualquer trabalho de arte apresenta-se em ou por meio de um
fendmeno fisico em algum momento perecivel — apds instantes ou séculos. Tal fenémeno
corresponde a sua existéncia, sobretudo em obras artesanais, ou € entdo assumido como
mero meio de documentacao e transmissao passivel de atualizacdo ou substituicao. Por

outro lado, no sentido informacional, a entropia indica a tendéncia a indeterminacao e

" Cf. COOK, Sarah; BARKLEY, Aneta Krzemieh. The digital arts in and out of the institution — where to now? In: PAUL,
Christiane (ed.). A companion to digital art. Hoboken: John Wiley & Sons, Inc,  2016. p. 494-515.
<http://doi.wiley.com/10.1002/978 1 | 18475249.ch23>.
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imprevisibilidade, conceitos que se situam em direcao contraria, porém, mais plausivel do

que a da prépria producdo e manutencao de uma informacao.

Nesse sentido, o trabalho de arte assume carater de dupla negacdao da entropia, ou de
neguentropia, conforme Vilém Flusser'”. Sua ocorréncia decorre dos arranjos informacionais
da fungdo de proposicao, identificacdo e selecao do trabalho de arte. Quanto mais longe de
seu sistema de categorizagdo, mais dificil € a operagdo dessa funcao poética e critica, diante
da profusdo de producdes culturais digitais. Ao mesmo tempo, a funcdo curatorial e
museoldgica da época informacional busca contrariar também a entropia que ameaca
desfigurar rapidamente aquilo que se seleciona como arte. O caminho para isso passa a
exigir um esforco guiado pelo encadeamento de geragdes sucessivas de dispositivos de
mediacdo e remediacdo, a exemplo do que sugerem os usos de fotografias de obras de arte
nas propostas tedricas de Aby Warburg ou André Malraux, algo que agora se desdobra nos
procedimentos de digitalizacdo. O registro, a respectiva documentacio e os seus modos de

circulacdo e revisao situada assumem extrema importancia.

Em cada caso efetivo, a énfase dada a uma das duas funcdes artisticas ndo diminui a
relevancia complementar da outra. No contexto da mediacao informacional da arte,
constata-se significativamente como a neguentropia oscila entre a preservacdo de recursos
fisicos e logicos. Tal alternancia implica uma gestao voltada a evitar ou reduzir a0 maximo a
desestruturagao que afeta tanto a matéria quanto a informacao. A partir dal extraem-se
muitas questdes. Uma delas se refere a verificagdo das situacdes em que entropia tangfvel ou
cognitiva predomina uma sobre a outra, estabelecendo entre si relacdes de causa e efeito.
Ante as apostas tedricas no informacionalismo ou materialismo, poderia haver arte sem

matéria ou sem informacao?
SENSO COMUM E O INCOMUM: PARADOXO ESTETICO INFORMACIONAL

No que se refere a neguentropia como fundamento comunicacional, conforme Flusser,
comento por Ultimo as tensdes estéticas geradas pelo carater reticular da mediacao
informacional da arte. Penso haver nessa dispersio um paradoxo para a prépria negacao da
entropia, como se constata a partir das pesquisas de meus colegas. Pois a ampla distribuicao

viabilizada pelas tecnologias digitais tende a desmanchar as delimitagdes do trabalho artistico,

12 FLUSSER, Vilém (1985). O universo das imagens técnicas: elogio da superficialidade. Sao Paulo: Annablume, 2008.



a ponto de quase anular a diferenciacdo que sustenta a sua ordenagao sistémica. Com o
digital, a disponibilidade e a prépria construcdo da arte tornam-se ainda mais inclusivas,
mesmo na comparagao com as midias de reprodutibilidade técnica ha muito tempo avaliadas
por Walter Benjamin. Sob esse impulso de abertura, um senso comum bastante alargado
passaria entdo a orientar a emergéncia de um vitalismo estético pervasivo. Com ele, a
propria experiéncia vital, mediada por dispositivos informacionais ubiquos, forneceria objetos
para a apreciacdo estética de modo intempestivo e atdpico, sem tempo e localizacdo

oportunos e especfficos.

Embora inclusivo, esse senso comum telematico ndao redunda em significagdes
completamente consensuais. Em vez disso, o incomum torna-se o elemento aglutinador de
atencdo. Pelas frestas de disrupcdo informacional do sistema escapam manifestacoes de
dissenso que ameacam embaralhar o compartilhamento de cddigos de reconhecimento da
arte. No entanto, essas manifestacdes singularizam, ao mesmo tempo, certas espacialidades
e temporalidades de desvio que contingenciam os eventos aos quais sao atribuidos valores

criativos.

Como consequéncia, o excepcionalismo estabelece um modo operacional que leva a reconfiguracdo
ou (a depender dos casos) a cooptagdo da fungdo poética e critica e da fungdo curatorial e
museoldgica. Comprovam esse fendmeno as diversas modalidades contestatérias e exploratérias do
ativismo hacker atrelado a obras da net arte de nomes como Jodi, Eva & Franco Mattes, Giselle
Beiguelman e Brian Mackem. Se, de inicio, as poéticas se constroem com o questionamento da
ocupacido de espacos e tempos institucionais, outras genealogias se instituem em seguida com a
catalogacdo, o resguardo e a gestdo de acesso e valor efetuados pelos mesmos autores, seus
colaboradores, publico especializado, simpatizantes ou agentes interessados. A arte da era da
mediagdo informacional aproxima-se, assim, de um regime estilistico de vernaculo reticular. Nesse
regime, a referéncia para a distincdo e categorizacdo é dependente de grupos ou comunidades de
interesse inerentes a comunicabilidade dos fluxos informacionais. Com isso, tanto a digitalizacdo de
acervos existentes quanto a pesquisa por praticas emergentes encontram suas oportunidades e

desafios inerentes ao préprio sistema que viabiliza a sua operacionalidade.



BREVES CONSIDERACOES SOBRE A SENSORIALIDADE
NA EXPERIENCIA AUDIOVISUAL: SUJEITOS
CINESTESICOS, VISUALIDADES HAPTICAS E
RESSONANCIAS CARNAIS '3

BRIEF CONSIDERATIONS ON SENSORIALITY IN THE AUDIOVISUAL EXPERIENCE:
KINESTHETIC SUBJECTS, HAPTIC VISUALITIES AND CARNAL RESONANCES

Erly Vieira Jr."*

Resumo

De que modos a experiéncia sensdria nos meios audiovisuais convoca o espectador a interagir com
os corpos filmados e com o préprio corpo do filme? Para iniciar essa discussdo, partimos aqui de trés
conceitos centrais para se pensar a sensoriaidade no ambito das teorias audiovisuais
contemporaneas: o espectador como sujeito cinestésico (Sobchack, 2004); a visualidade haptica
(Marks, 2000) e a ressonancia carnal (Paasonen, 201 1), de modo a pensarmos a possibilidade de
uma camera-corpo, aqui concebida como um conjunto de estratégias de intimidade que ativam
modos de engajamento corpdreos junto ao espectador.

Abstract

In what ways does the sensory experience in the audiovisual media summon the viewer to interact with
the filmed bodies and with the film's own body? To start this discussion, we start here from three central
concepts to think about sensordlity in the context of contemporary audiovisual theories: the spectator as
a kinesthetic subject (Sobchack, 2004); haptic visudlity (Marks, 2000) and carnal resonance (Paasonen,
2011), in order to think about the possibility of a body camera, here conceived as a set of strategies of
intimacy that activate modes of corporeal engagement with the spectator.

Muitas sd3o as varidveis que envolvem as representacdes corporais no cinema mundial
contemporaneo, seja no ambito da linguagem audiovisual, da construgao cénica ou mesmo
da recepgao junto ao espectador. Muitos também sao os corpos a que nos referimos: os

dos personagens, corpos filmados sob as mais diversas possibilidades de mise-en-scene e de

3 Versio em formato de ensaio da conferéncia homénima proferida pelo autor no VIl COLARTES 2019: H4 um lugar para
a arte?, realizado na Cidade de Vitéria, Estado do Espirito Santo, de 20 a 22 de agosto de 2019, nas dependéncias do
Centro de Artes, Cemuni IV, da Universidade Federal do Espirito Santo.

" Erly Vieira Jr. é cineasta, escritor e pesquisador na érea audiovisual. Doutor em Comunicacio e Cultura pela UFR|
(2012), é professor do Departamento de Comunicagdo Social e do Programa de Pds-graduacdo em Comunicagao
(POSCOM), da Ufes. Suas principais areas de interesse e pesquisas: cinema e sensorialidade; cinema, corpo e afeto;
cinema contemporaneo; queer cinema; teoria do cinema e video. Coordena o grupo de pesquisa Comunicacdo, Imagem
e Afeto, na Ufes. Na drea de extensdo universitiria, ¢ um dos coordenadores do Baile (comunicacio e arte
contemporanea). Realizou dez curtas-metragens, entre documentarios e ficgdes, exibidos em diversos festivais dentro e
fora do Brasil. E autor dos livros Marcus Vinicius - A presenca do mundo em mim (2016), Plano Geral - Panorama histérico
do cinema e video no Espirito Santo (2015), Realismo sensério no cinema contemporaneo (Edufes, no prelo) e Exercicios
do olhar (Ed. Cousa, no prelo). Desde 2012, é um dos curadores do Festival de Cinema de Vitdria e, em 2018, participou
da comissio de selecio de longas-metragens do 51°. Festival de Brasiia do Cinema Brasileiro. Conato:
erlyvieirajr@hotmail.com.
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relacdes entre campo e extracampo, ora a elas submetido, ora lhes escapando pelas frestas;
o espectatorial, convocado sensorial e racionalmente a participar da experiéncia filmica,
transformando-se, no decorrer da mesma, ao sabor dos afetos por ela desencadeados; e o
préprio flme como um corpo, capaz de afetar diretamente o espectador, inclusive ao
emular determinadas sensacdes para além do estimulo sonoro/visual, convocando a propria

memoria dos orgaos do sentido.

Nos Ultimos 30 anos, um relevante conjunto de publicacdes no campo das teorias
audiovisuais tem centrado seu foco na dimensdo sensdria do cinema, buscando investigar os
diversos modos pelos quais o corpo do espectador € convocado a participar da experiéncia
que se instaura ao se assistir a um fime. Em comum, esses trabalhos entendem esse
contrato sensério como parte importante do processo espectatorial, conferindo-lhe, no
minimo, importancia igual as usualmente dadas as estratégias de identificacdo emocional ou

as operacdes mentais/racionais inerentes aos processos de producdo de significados.

Nao que a teoria cinematogréfica nunca tivesse se preocupado com o sensério, muito pelo
contrario: como nos lembram Elsaesser e Hagener (2018), desde os pioneiros da década de
20 (como a “fotogenia” de Epstein e os “choques perceptivos” da montagem, tao louvados
pelos tedricos soviéticos), os efeitos do filme na percepcdo do espectador ja eram uma
varidvel consideravel, embora ndo tivessem o carater de centralidade que alguns autores

contemporaneos lhe conferem.

Para tragarmos aqui uma genealogia possivel, podemos pensar no artigo “O cinema e nova
psicologia”, de Maurice Merleau-Ponty (1945) como uma tentativa pioneira em se pensar o
corpo do espectador inserido da experiéncia cinematografica, algo que seria retomado e
melhor demarcado por Vivian Sobchack em seu livro The address of eye: A fenomenology of
film experience (1992), uma das obras que inauguram essa vertente contemporanea dos
estudos da sensorialidade nos meios audiovisuais. A publicagao de O corpo cinemdtico, de
Steven Shaviro, em 1993 (um dos poucos titulos disponiveis em edicdo brasileira), ird
acrescentar uma matriz deleuziana dentro desse campo, dando continuidade ao
questionamento da primazia da visao sobre os outros érgaos do sentido promovido no livro
de Sobchack. Em 1990, o francés Michel Chion publica o livro L'Audiovision, um marco no
campo dos estudos do som, que inspiraria toda uma série de trabalhos detalhando os

diversos aspectos da percepcdo sonora no cinema. E, também nesse boom do inicio
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daquela década, embora ndao necessariamente falando da dimensdao senséria, mas
dialogando diretamente com a materialidade da experiéncia filmica, temos, em 1991, o
influente texto de Linda Williams, “Film bodies: Gender, genre and excess”, que investiga a
producdo de excessos desencadeada junto aos espectadores de filmes melodramaticos,

pornograficos ou arrepiantes exemplares do cinema de horror.

Ja em 2000, Laura Marks publica o livro The skin of film, no qual ird explorar uma dimensao
haptica dos meios audiovisuais, ideia que serd retomada em seu livro Touch: Multissensory
culture (2002). Em 2009, Jennifer Barker, com o livro The tactile eye: Touch and cinematic
experience ampliara a discussao da tatilidade da experiéncia audiovisual, ndo somente em
termos de pele e superficie, mas também pensando outras formas de convocacdo do corpo
do espectador (especialmente muscular e visceralmente). E, no ano seguinte, Thomas
Elsaesser e Malte Hagener empreendem, no livro Film theory: An introduction through the
senses (publicado no Brasil em 2018), um balanco histérico das discussdes envolvendo
corpo, sensorialidade e espectador nas mais diversas correntes da teoria audiovisual. Na
atual decada, trabalhos mais recentes vao se concentrar em questdes como a dimensao
haptica do som (QUINLIVAN, 2012), a multissensorialidade sob um viés cognitivista
(ANTUNES, 2016) e as associacdes entre excesso e corporalidade, em especial a
ressonancia carnal como modo de engajamento corpdreo junto a espectadores de videos

erdticos e pornogréficos (PAASONEN, 201 1).

Muitos desses estudos sobre sensorialidade surgidos a partir dos anos 90 vém, ao menos
iniciallmente, de uma necessidade de se pensar alternativas a paradigmas entao
hegemonicos, que concentravam os estudos de cinema nos processos de producdo de
sentido (como a semidtica e a psicandlise) ou nos contextos culturais dos quais o espectador
€ originario — como € o caso do livro de Shaviro. Em lugar disso, buscava-se aqui mergulhar
na fisicalidade dessa experiéncia, investigar como os érgaos do sentido sdo ativados ao se
assistir a um filme (num esforco tedrico de desconstrucdo de um certo “ocularcentrismo”) e
perceber como corpo e filme, muitas vezes, podem ser indissocidveis nesse processo, que
propde uma tripla articulacdo entre os corpos filmados, o corpo da camera e o do
espectador — o “corpo cinematico” de que nos fala Steven Shaviro: “uma zona de
intensidade afetiva, um ponto de ancoragem para a articulacio de pulsdes e desejos, uma

area de continua luta politica” (SHAVIRO, 2015: 307).



Sobchack ird propor “sujeito cinestésico” (cinaestheticsubject) como um conceito central se
pensar o estatuto do espectador audiovisual. O termo constitui-se em um neologismo na
lingua inglesa que se apropria tanto da raiz etimoldgica da palavra “cinema”, quanto das ideias
de sinestesia, (condicdo na qual um estimulo sensério nos remete a memdtia senséria de
outro érgao do sentido) e cenestesia — esta Ultima definindo-se como a percepcao interna
que temos do funcionamento de nosso préprio organismo (a ponto da medicina falar de
“alucinacdes cenestésicas” em situacdes como a sensacao de um estdbmago ou figado
revirados, por exemplo). Ao traduzirmos para o portugués, podemos associar um terceiro
termo, que a meu ver, soma mais uma dimensao aquilo que a autora pretende com esse
neologismo: a cinestesia, que tem a ver com a nossa propriocepcao dos movimentos
musculares, da capacidade de reconhecermos a localizagdo espacial, a posicao/orientacdo e
0s movimentos de nosso corpo. Esse sujeito cinestésico seria o préprio espectador, ser que
ndo apenas possui um corpo, mas também é um corpo, dotado de uma visao corporificada
(embodied vision), alimentada constantemente pelos conhecimentos oriundos dos outros
6rgaos do sentido. O sujeito cinestésico toca e é tocado pela tela, num processo que, para
Sobchack, ndo passa, a0 menos num primeiro momento, pela esfera racional — ela,

inclusive, chega a usar a expressao “without a thought”, para descrever tal condicao.

Jennifer Barker (2009), em seu The tactile eye, partilha da tripla natureza de corpos em
confluéncia na experiéncia espectatorial, proposta por Shaviro, para pensar o complexo
contato intimo e tatil entre os mesmos durante o ato de se assistir a um filme. Todavia, ela
demarca bem o fato deles ndo serem nem “simbdlicos”, como pregam os paradigmas
interpretativos, nem completamente “abertos”, como o pensamento deleuziano dos afetos
— nem o Kino-Olho de Vertov, nem o CsO de Deleuze, ela chega a afirmar. A prépria ideia
do “corpo do filme”, proposta por Sobchack em The address of eye (1992), ou “filme como
um corpo”, para usar o termo de Barker, parte do fato dele ser uma concreta, porém
distinta modalidade de corpo “experimentado” (“lived body”), que ndo pode ser igualada
nem ao corpo do espectador, nem ao do cineasta, mas engajado/comprometido com

ambos, “ao mesmo tempo em que assume seus proprios projetos intencionais no mundo”

(BARKER, 2009: 7-8)"°.

'>Tradugdo minha. No original: “For me, the ‘film's body’ is a concrete but distinct cinematic lived-body, neither equated to
encompassing the viewer's or filmmaker's body, but engaged with both of these even as it takes up its own intentional
projects in the world”.
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Barker, ao pensar o filme como corpo, o faz como um conceito nao-antropomorfico,
elaborado a partir da ideia de Merleau-Ponty de uma subjetividade primordial que age em
uma relacdo corpdrea e material com o mundo — e que ela se da de modo constante, ja
que € no préprio mundo que ele estd inscrito. Dal Sobchack afirmar, em seu The address of
eye que, exatamente por essa condicdo, o cinema vai usar modos de existéncia corpdreos
(visdo, audicdo, mobilidade, bem como a producido de sensacdes fisicas diversas), como

vefculo e substancia de sua linguagem.

Laura Marks, em seu The skin of film (2000), apresenta a ideia de uma visualidade haptica
como um modo de engajamento corpdreo no qual os meios audiovisuais convocam o
espectador a partir da tatilidade, como contraponto a primazia da visdo distanciada. Aqui, a
valorizagdo de texturas dos objetos filmados muito de perto buscaria uma espécie de
ativacdo do tato, a partir da memria cultural e senséria de cada espectador. Nesse tipo de
visualidade, as imagens percebidas sdo completadas justamente pela convocagdo da
memoria e da imaginacdo, de modo a conferir outros significados ao que se filma em plano-

detalhe, para além de explicacdes racionais.

Imagino que a recorréncia a dimensao haptica da imagem, de certa forma, talvez seja uma
atualizacdo de certos conteldos ja presentes nas concepcdes apresentadas, nos escritos de
Bela Baldzs na década de 1920, acerca do primeiro plano (em especial de sua capacidade de
dotar os fragmentos de realidade ampliados no écran de uma irrecuséavel poténcia de adesao
junto ao espectador), bem como remeta a uma certa dimensdo de reapresentacao
revelatoria do mundo, implicita no conceito epsteiniano de fotogenia. Contudo, tais
enunciados ressignificam-se aqui num contexto que leva em consideragdio a memoria
corporal do espectador na relacdo afetiva que se estabelece com a imagem filmica. Como
afirma Guliana Bruno, o héptico “constitui o contato reciproco entre o ambiente e nés”
(BRUNO, 2010, p. 30): é ele que, na condicdo de abstracao heterotdpica de se assistir a
um filme, nos faz recordar que ainda temos um corpo, com toda sua concretude. E pelo
toque que apreendemos o espago e, enquanto interacao sensdria, o haptico se aproxima da

khinestesis, essa habilidade do corpo em sentir seu préprio movimento no espaco.

Esse regime de visualidade, surgido no cinema experimental e de vanguarda, seria retomado
pela geragdo de videoartistas dos anos 80/90 e estaria hoje disseminado por todo um

cinema de carater intimista — incluindo-se af uma consideravel parcela dos filmes dirigidos
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por mulheres e/ou LGBTs, num rol que envolve realizadores tdo distintos quanto
Apichatpong Weerasethakul, Sadie Benning, Karim Ainouz ou Lynne Ramsay. Nele, o
“rocar” (to graze), com toda a sensualidade que o termo carrega semanticamente, torna-se
tdo importante quanto o “olhar” (to gaze). Também poderfamos estender tal condicdo ao
campo sonoro, a partir da ideia de uma “escuta héptica” (MARKS, 2000), com sua
possibilidade de gerar zonas de indistincdo temporarias capazes de nublar a percepcao
espacial do som, instaurando perspectivas sonoras diferenciadas, e permitindo assim

conceber um espaco sonoro de intimidade extrema e irrecusavel.

Estratégias como a visualidade e a escuta haptica inscrevem, assim, essas experiéncias
sensoriais diferenciadas na prépria materialidade filmica, ao ressignificarem elementos basicos
da linguagem audiovisual. Isso nos permite pensar, especialmente no cinema
contemporaneo, a possibilidade de uma camera-corpo, aqui concebida como um conjunto
de estratégias de intimidade que ativem modos de engajamento corpdreos junto ao
espectador, capazes de nos afetar de diversas maneiras, indo da excitagao fisica (thrilling) e

sexual até o torpor ou a embriaguez.

Em termos de engajamento espectatorial, cabe aqui lembrar o que Adeir Rounthwaite
(2011: 63) diz em seu texto “From this body to yours: Porn, affect and performance
documentation”, ao tratar da pornografia audiovisual: temos aqui uma forma de
documentacdo de performance desenhada para instigar uma nova performance na audiéncia
— a de uma excitacdo sexual, acompanhada frequentemente pela masturbacdo e por
orgasmos. O afeto que move a pornografia — a capacidade de gerar prazer — nao
somente comparece no registro de uma performance passada como também se projeta em
uma futura, na forma do novo prazer corporal que ira gerar. Para Rounthwaite, isso nos
aproxima daquilo que Rebecca Schneider chama de transmissao corpo-a-corpo(“body-to-
body transmission”) do afeto: um tipo de conhecimento corporal cuja transmissdao permite
que a performance permaneca, de outra forma, no corpo de quem a presencia ou dela

partilha.

Para isso, faz-se necessario transformar o corpo numa espécie de caixa de ressonancia que
reverbera de acordo com a imagem, mobilizando o imaginario a partir do sensério e
perturbando o impensado do corpo, com suas poténcias — o que nos remete ao conceito

de “ressonancia carnal”, proposto por Susanna Paasonen (201 1) para se compreender a
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relacdo espectatorial estabelecida pelos videos pornds. Ressoar € oscilar em uma frequéncia
afim, é reverberar profundamente um estimulo que nos atravessa. E, como a pornografia
tem uma forte tendéncia a hipérbole, trata-se de um conjunto de imagens que nos atravessa

muitas vezes irremediavelmente.

Como afirma Paasonen, ndo se trata de uma identificacdo, calcada em similaridades, tal
como o paradigma psicanalitico da teoria do cinema pensa o cinema ficcional, mas sim uma
conexao, um contato com objetos, ideias e pessoas que se afetam uns aos outros, com
variacdes de intensidades e velocidades, fazendo confundir deliberadamente o sensério com
o emocional — ou, se formos usar os termos de Vivian Sobchack (2004), “engajamentos
viscerais da audiéncia” a partir de um saber carnal (“carnal knowledge™) compartilhado. Na
ressonancia carnal, os corpos filmados e espectatoriais ndo precisam ser semelhantes (nem
mesmo em termos de orientacdes sexuais e género)'®: basta eles vibrarem, desejantes, em

frequéncias parecidas.

Paasonen, ainda retomando Sobchack, afirma que, assim como a visdo nunca é puramente
visado, mas um amalgama multimodal que também envolve a escuta, o tato e a
propriocep¢do, ativando todo nosso sistema haptico (GIBSON, 1966), as intensidades
pornogréficas também sdo sinestésicas, ndo se separando dos outros modos de cognicdo —
dal muitas dessas imagens nos evocarem texturas, aromas e sabores que inflamam
memorias corporais do desejo sexual. Assim, a ressonancia carnal da pornografia envolve a
capacidade do espectador em “reconhecer e experimentar sensacdes, movimentos e
posicdes mostradas na tela em seus préprios corpos” (PAASONEN, 201 1: 201), de modo
que ela “media a intensidade das sensacdes e interagcdes corporais, numa experiéncia
senséria do sexo cuja mediagio é parcial e alia o tatil, o gustativo e o olfativo” (idem)"”. E
possivel deduzir, portanto, que a valorizacdo de uma relagao haptica com as imagens, com
sua poténcia desestabilizadora, tdo presente no “perto demais” dos videos pornogréficos
amadores rodados em camera subjetiva, possa ser um fator poderoso nesse contrato que

ressoa tao irrecusavelmente junto ao espectador.

'® Exemplo disso est4 nos depoimentos de espectadoras heterossexuais sobre como alguns filmes pornogréficos lésbicos
exibidos no Berlin Porn Festival ressoaram intensamente em seus corpos, descritos no artigo de Sara Janssen, “Sensate
vision: From maximum visibility to haptic erotics” (2016).

" Tradugdo minha. No original: “The carnal resonance of porn involves the viewers' ability to recognize and experience the
sensations, movements and positions depicted on the screen in their own bodies [...] Porn mediates the intensity of bodily
sensations and interactions. In terms of sensory experiences of sex, this mediation is by necessity partial and lacks the tactile,
gustatory, and olfactory”.
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Eu ousaria ampliar a ideia de ressonancia carnal para os mais diversos dominios do
audiovisual contemporaneo, articulando-a as no¢des de visualidade/escuta hapticas, sujeitos
cinestésicos e a nascente ideia de camera-corpo (que eu e outros autores estamos, de certo
modo, desenvolvendo numa série de textos e pesquisas nos Ultimos doze anos). Mas af ja €
assunto para outros textos, para um projeto de pesquisa (como o que atualmente
desenvolvo, e que tem como nome o titulo deste texto), talvez um livro inteiro. Um corpo
(filmado, filmico, espectatorial) pode muitas coisas, especialmente colocar o pensamento em

constante movimento e convida-lo a se arriscar por novos e instigantes caminhos.
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POETICA, DISCUTINDO AS GENEALOGIAS DAS OBRAS
DE ARTE NA CONTEMPORANEIDADE E AS
PARTICULARIDADES DE SUAS NARRATIVAS'®

POETICS, DISCUSSING THE GENEALOGIES OF CONTEMPORARY WORKS OF ART AND THE
PARTICULARITIES OF THEIR NARRATIVES

Flavia Sangiorgi Dalla Bernardina'”

RESUMO

Trata-se do relato da sessdo de comunicacdo |.4 — Poética, na ocasido do VII Colartes: Ha um lugar
para a arte?, realizado no dia 20 de Agosto de 2019, a partir das apresentagdes de Fabiana Pedroni
Favoreto & Rodrigo Hipdlito dos Santos (NOTAmanuscrita: processo criativo como processo de
pesquisa), José Henrique Rodrigues de Souza (DO PAPEL AO MUNDO SENSUAL: Uma andlise de um
processo criativo de apropriagoes), Flavia Sangiorgi Dalla Bernardina (Apontamentos sobre a apropriacéo
na arte contempordnea), de Lindomberto Ferreira Alves (Entre convergéncias e indiscernibilidades:
arte, vida e obra no dmbito das poéticas artisticas contempordneas) e de Paulo dos Santos Silva (A
opcdo descolonial na arte: um olhar pelas obras de Fred Wilson e Ayrson Herdclito). Busca resumir
alguns aspectos das falas desses pesquisadores, tais como: questdes sobre o processo criativo
enguanto obra; as discussdes do fazer artistico como ponto de encontro entre arte e vida, e as
associacdes entre vida e obra; as andlises da producdo contemporanea a partir das praticas de
apropriacao; e da perspectiva descolonial de leitura da produgao artistica contemporanea.

ABSTRACT

This is the account of communication session .4 - Poetics on the occasion of the VIl Colartes: Is there a
place for art?, held on August 20, 2019, from the presentations of Fabiana Pedroni Favoreto & Rodrigo
Hipdlito dos Santos (NOTAmanuscrita: creative process as research process), José Henrique Rodrigues de
Souza (DO PAPEL AO MUNDO SENSUAL: An analysis of a creative process of appropriations), Flavia
Sangiorgi Dalla Bernardina (Notes on appropriation in contemporary art), Lindomberto Ferreira Alves
(Entre convergéncias e indiscernibilidades: arte, vida e obra no dmbito das poéticas artisticas
contempordneas) and Paulo dos Santos Silva (A opgédo decolonial na arte: um olhar por obras de Fred
Wilson e Ayrson Herdclito). It seeks to summarize some aspects of the speeches of these researchers,
such as: questions about the creative process as a work; the discussions of artistic making as a meeting
point between art and life, and the associations between life and work; the analyses of contemporary
production from the practices of appropriation; and the decolonial perspective of reading contemporary
artistic production.

'® Versdo em formato de ensaio da relatoria das apresentacdes da sessdo de comunicacdo |.4 — Poética, durante o VII
COLARTES 2019: Ha um lugar para a arte?, realizado na Cidade de Vitéria, Estado do Espirito Santo, de 20 a 22 de agosto
de 2019, nas dependéncias do Centro de Artes, Cemuni IV, da Universidade Federal do Espirito Santo.

'? Fléavia Sangiorgi Dalla Bernardina, advogada especialista em Propriedade Intelectual, com extensdo pela FGV/Direito Rio
(2007). Pés graduada em Histéria da Arte e Cultura pela Universidade Candido Mendes (2013), Mestranda em Artes pela
UFES (em curso). Bailarina profissional e escritora, membro do Coletivo Movedor, onde atua como dramaturga e
performer. Contato: flaviadallabernardina@gmail.com.
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NOTAMANUSCRITA: PROCESSO CRIATIVO COMO PROCESSO DE PESQUISA, DE
FABIANA PEDRONI FAVORETO & RODRIGO HIPOLITO DOS SANTOS

Nesta comunicacdo apresentada pela pesquisadora Fabiana Pedroni Favoreto, foi relatado
sobre o processo de pesquisa e métodos de trabalho do projeto Nota Manuscrita
(Www.notamanuscrita.com.br), ativo desde 2012, analisando o processo criativo como
processo de pesquisa. Ao analisar os documentos presentes no site, que relne variadas
linguagens e arquivos, como anotacdes, contos, textos criticos, ilustracdes, podcasts, dentre
outros registros disponibilizados no sultimos sete anos, sao discutidos conceitos operatorios
de pesquisa, como processos poéticos de criacdo. Ao propor a aproximacao da experiéncia
cotidiana a sua abordagem tedrica, abre a questdo do sentido da experiéncia (ex=for a;
peri=limite; encia= conhecimento), como o conhecimento para além de uma fronteira,
baseando-se ainda no conceito trazido por Jorge Llarossa, da experiéncia como um
movimento permeavel, de ida e volta, que projeta o sujeito para fora de si, a0 mesmo
tempo que devolve o sujeito para si, afetado pela experiéncia de exteriorizacao. Adentra os
conceitos de Crebehaviour, Crelazer e Suprasensorial, retomando a influéncia de Hélio
Oiticica na pesquisa, em conceitos que aprofundam e entrelacam a relagcdo entre arte e vida.
Cita como exemplos acdes artisticas realizadas pelo Coletivo Monografico, o qual fazem
parte os pesquisadores, como o trabalho “Faca, reduze e Empilhe Barquinho”, do projeto
‘Engenharia Naval em Papel” e “Ventiladores-cataventos” (2013), onde a nocdo de
ornamentalidade € ampliada como orquestradora do nosso relacionamento com o mundo.
Traz a nogao de autoetnografia, como aquela que defende a contaminagao do pesquisador
ao objeto da pesquisa/criacio, pois 0 mesmo estd no centro deste fendmeno e dele faz
parte enquanto agente. Finaliza, apoiada nas nocdes autoetnogréficas de visibilidade de si,
forte reflexividade, engajamento, vulnerabilidade e rejeicao de conclusdes, assumindo que
tanto a producdo tedrica, quanto poética do projeto NOTAmanuscrita opera como um
exercicio de “deriva estética’, que conferem valor a vida cotidiano através da

suaornamentalidade.

DO PAPEL AO MUNDO SENSUAL: UMA ANALISE DE UM PROCESSO CRIATIVO DE
APROPRIACOES, DE JOSE HENRIQUE RODRIGUES DE SOUZA

A segunda comunicacio apresentada por José Henrique Rodrigues de Souza, apresenta um
recorte de pesquisa finalizada como um Trabalho de Conclusdo de Curso, mas que continua

em processo de desdobramento e deslocamento. Para tanto, apresenta uma série
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composta de 4 desenhos de temdtica homoerdtica realizados entre 2017 e 2018 -
“Banhistas” e “Cariatide”, 2017, e “O Pau, Transferéncia”. Para fazer correlacio com sua
produgdo traz o discurso de Aristéfanes sobre o nascimento de Eros, o deus do amor, em
‘O Banquete”, de Platdo. Aponta que sua producdo € também Teogbnica, no espaco
geogréfico em que escolhe produzir tais imagens: os ateliés da UFES, a mesa da sala do
apartamento que divide com a familia, o atelié do professor Attilio Colnago. Nesses espacos,
relata que o caos e a ordenacao estdo presentes, na relacdo entre si, € nos espagos em que
sao submetidos. Trata a relacio do desenho, como uma relacdo de seducdo, um duo
dangado entre papel e lapis, jogos corporais entre os materiais, o criador e a criatura, a
necessidade primordial de descobrir e fazer. Nesse sentido, aponta fala de Ostrower
(1987), que ressalta o fato de o homem criar ndo porque quer, mas porque ha uma
necessidade em fazé-lo. A partir dal, relata sobre seu processo de criagao que envolve a
apropriagao de imagens de fotografias homoerdticas da internet, e concomitantemente, as
colagens, que apresenta em sua producdo, a sobreposicdo de corpos no processo de
transferéncia de imagens, uma espécie de “impressao de seus fantasmas”. Ao tratar das
referéncias apropriadas, aponta o sujeito da experiéncia de Alex Flemming, como aquele
que se deixa passar enquanto permanece nesse local, muitas vezes, de forma imposta, ou
que se encontra em deslocamento. Referencia também a obra de Mapplethorne, como
uma forma diferente de experiéncia, a que leva o corpo ao seu extremo, entendida por uns
como pulsao de vida e por outros como pulsdo de morte. Conclui que seu trabalho tedrico-
poético-pratico estd em andamento e que enquanto sujeito da experiéncia, se deixa

atravessar, exibindo sua forca teogbnica pela sua capacidade de transformagao.

APONTAMENTOS SOBRE APROPRIACAO NA ARTE CONTEMPORANEA, DE FLAVIA
SANGIORGI DALLA BERNARDINA

Na terceira comunicacdo, Flavia Dalla Sangiorgi Bernardina, visando alcangar a apropriacdo
na arte contemporanea, em obras de artistas como Sherrie Levine, Fred Wilson, Michael
Asher, Zoe Leonard e Adrian Piper, traz uma abordagem em direcao a apropriagao sob trés
perspectivas: aalegoria, o site specific e o arquivo. Segundo essa perspectiva, as operacdes
alegdricas surgiriam no inicio do século XX, momento de mudanga na percepcao dos
objetos materiais com sua transformagao em mercadoria, sobretudo a partir da mecanizagao
do modos de produgado, introduzida pelo capitalismo, contexto em que tomam frente os

readymades de Marcel Duchamp, quebrando com o paradigma do que é entendido como
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arte. O primeiro link que se daria entre a alegoria e a arte contemporanea ¢ justamente a
apropriagao, exemplificada na obra de Sherrie Levine, “After Walker Evans” (1979). Num
segundo ponto de correlacao da apropriacdo com a contemporaneidade, cita as obras em
site specific do artista Fred Wilson, em “Mining the Museum” (1992), e Michael Asher,
realizada no Instituto de Arte de Chicago, em 1979. Com propostas diversas, mas em
ambas as ocasides, os artistas se apropriam das obras das préprias instituicdes para
ressignificar o acervo e sua relagdo com o publico. Na Ultima conexao da apropriacdo com a
contemporaneidade, trata do arquivo, enquanto estratégias da acumulacdo, pela
superposicao de uma coisa apds a outra, citando obra de artistas como Zoe Leonard e
Adrian Piper, que a partir do arquivo, reinventam a histéria — que existe ou ndao — a partir de

um lugar de falar préprio.

ENTRE CONVERGENCIAS E INDISCERNIBILIDADES: ARTE, VIDA E OBRA NO
AMBITO DAS POETICAS ARTISTICAS CONTEMPORANEAS, DE LINDOMBERTO
FERREIRA ALVES

Na quarta comunicacdo, o pesquisador Lindomberto Ferreira Alves interroga a atualidade e
a pertinéncia de proposicoes artisticas cujo padrao de intencionalidade poeética expde a
convergéncia entre arte e vida e a indiscernibilidade entre vida e obra. Nesse ponto, parte
do pensamento de Nicolas Bourriaud, interessado pelo fato de possibilitar a critica de arte
uma leitura sobre a arte contemporanea sob a perspectiva dos seus novos paradigmas de
producao, circulagdo e recepcao. Partindo de uma revisao de carater historiografico, sao
examinados os deslocamentos poéticos no campo artistico, entre os inicios dos séculos XX
e XXI, a fim de somar as atuais elaboracdes epistemoldgicas sobre a instauracao da vida
como obra de arte no ambito das poéticas artisticas contemporaneas. Nesse sentido,
aborda elaboracdes de tedricos como Jacques Ranciére, Hal Foster, Michel Foucault, para
citar alguns, para tratar das convergéncias entre arte e vida, bem como da indiscernibilidade
entre vida e obra, enquanto instancias contemporaneas do pensar e do fazer artistico,
questionando quais os limites de tais intereseccdes, deslocamentos e alargamentos. Segundo
esse padrao de intengdes, a prdxis vital, tomada em sua dimensao estética, constituiria um
modo prolifico ndo sé de inflexao sobre a nossa atualidade, como, também, de contestagao
dos regimes de (in)visibilidade das relagdes sistémicas da arte, conduzindo a afirmacdo de
novas dimensdes do estético, distintas dos sistemas de valores essencialmente artisticos -

sobretudo se esses trabalhos convocam o publico ao compartilhamento dos modos éticos
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conformados pela pratica artistica, dando a ver um tipo de simbolizagdo e cognicdo ndo
alienada entre arte e vida, distinta da condicdo atual de espetacularizacdo da arte e da

realidade.

A OPCAO DESCOLONIAL NA ARTE: UM OLHAR PELAS OBRAS DE FRED WILSON E
AYRSON HERACLITO, DE PAULO DOS SANTOS SILVA

Na quinta e Ultima comunicacdo, o pesquisador Paulo dos Santos Silva aborda sobre o que
vem a sera opgao descolonial na Arte. Para tanto, analisa dois trabalhos artisticos que
criticam o colonialismo, seus impactos e resquicios na sociedade atual, da perspectiva
descolonizadora, a partir de contextos e com desdobramentos diversos. O primeiro deles
Mining the Museum (1992), do artista norte-americano Fred Wilson, em que ao identificar
as estruturas colonialistas no espaco institucional do museu, desenvolve uma instalagao a
partir do préprio acervo, em que a critica se faz a partir da perspective histérica norte-
americana, em uma narrativa do ser colonizado. O Segundo trabalho é o Sacudimentos
(2015), do artista brasileiro Ayrson Heraclito, que identifica as estruturas colonialistas na
formacao brasileira e suas conexdes com a Africa, oriundas da escravizacio do século XV,
que o faz trabalhar por meio da performance elementos visuais identitérios entre a Africa e o
Brasil, na perspective religiosa afro-brasileira com dois trabalhos (Sacudimento da Cada
Torre na Bahia e Sacudimento da Casa dos Escravos na llha de Gorée, Senegal) que se
tornam um. Na sua fala, o pesquisador aborda as questdes da colonizacdo enquanto
acimulo de riquezas e significados, e como os museus e as universidades se tornam a
reproducao desse modelo. Questiona, nessa perspectiva, o que é ser colonizado e que ser
coloniza, apontando que a opgao descolonial, se trata de uma desobediéncia epistémica e
estética. A possibilidade de escovar a historia a contrapelos, para fazer remissao a Walter

Benjamin.
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CORPO, ARTE E POLITICA COMO TERRITORIOS DE
RESSIGNIFICACAO®

BODY, ART AND POLITICS AS TERRITORIES OF RESIGNIFICATION
Gabriela Santos Alves?!

RESUMO

Este ensaio é fruto da reverberacio das reflexdes que emergiram no curso do debate publico apds
as conferéncias dos professores Daniela Zanetti e Erly Vieira Jr., ambos vinculados ao Programa de
Pds-graduacdo em Comunicacdo e Territorialidades da Universidade Federal do Espirito Santo —
P&sCom, que expuseram seus respectivos trabalhos, frutos de atuais pesquisas académicas e
também de inquietacdes enquanto sujeitos que vivenciam a relagdo entre arte, corpo e polftica no
atual cendrio brasileiro e que evidenciam essa relacdo atraves de seu didlogo interdisciplinar com o
campo da Comunicacdo Social, constituindo-se tanto pelas marcas narrativas das redes sociais quanto
pela experiéncia audiovisual. Propde-se, ainda, a dialogar com algumas das questdes tedrico-
metodoldgicas suscitadas pelas apresentagdes dos trabalhos.

ABSTRACT

This essay is the result of the reverberation of the reflections that emerged in the course of the public
debate dfter the conferences of teachers Daniela Zanetti and Erly Vieira |Jr, both linked to the Graduate
Program in Communication and Territoridlities of the Federal University of Espirito Santo - Post-Com,
which presented their respective works, fruits of current academic research and also of concerns as
subjects who experience the relationship between art, body and politics in the current Brazilian scenario
and who evidence this relationship through their interdisciplinary dialogue with the field of Social
Communication, constituting both the narrative brands of social networks and the audiovisual experience.
It also proposes to dialogue with some of the theoretical-methodological issues raised by the presentations
of the works.

Por ocasido da realizacdo do VII Coldéquio de Arte e Pesquisa dos alunos do Programa de
Pds-graduacdo em Artes da Universidade Federal do Espirito Santo — Colartes, 2019, com
o tema Hd um lugar para a arte?, recebi o convite para atuar como debatedora da |lI
Conferéncia do evento, na qual os professores Daniela Zanetti e Erly Vieira Jr., ambos

vinculados ao Programa de Pds-graduacao em Comunicacdo e Territorialidades da

% Versdo em formato de ensaio da relatoria das conferéncias “Arte e polftica nas redes digitais”, proferida pela Proft. Dr.
Daniela Zanetti, e “Sujeitos cinestésicos, visualidades ha pticas e ressonancias carnais: O lugar do corpo na experiéncia
audiovisual”, proferida pelo Prof®. Dr®. Erly Vieira Jr., durante o VIl COLARTES 2019: Ha um lugar para a arte?, realizado
na Cidade de Vitéria, Estado do Espirito Santo, de 20 a 22 de agosto de 2019, nas dependéncias do Centro de
Artes, Cemuni IV, da Universidade Federal do Espirito Santo.

2! Gabriela Santos Alves é Professora do Departamento de Comunicagdo Social e do Programa de Pés graduacio em
Comunicagdo e Territorialidades da Universidade Federal do Espirito Santo - UFES, Brasil. Pés doutora em Comunicagéo e
Cultura (Eco/UFR]). Coordenadora do Curso de Cinema e Audiovisual - UFES, Brasil. Areas de interesse académico:
cultura audiovisual, teoria feminista, cinema, memdria e género. Realizadora audiovisual, atua como roteirista, diretora,
curadora e cineclubista. Contato: gabrielaalves@terra.com.br.
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Universidade Federal do Espirito Santo — P&sCom, expuseram seus respectivos trabalhos,
frutos de atuais pesquisas académicas e também de inquietacdes enquanto sujeitos que
vivenciam a relacdo entre arte, corpo e politica no atual cenario brasileiro e que evidenciam
essa relacdo através de seu didlogo interdisciplinar com o campo da Comunicacdo Social,
constituindo-se tanto pelas marcas narrativas das redes sociais quanto pela experiéncia
audiovisual. Este ensaio, portanto, é fruto da reverberacio das reflexdes que emergiram no
curso do debate publico apds as falas de ambos na Conferéncia e propde-se, ainda,
adialogar com algumas das questdes tedrico-metodoldgicas suscitadas pelas apresentacoes

dos trabalhos.

O tensionamento entre arte e politica foi um dos pontos mais discutidos no debate. Partindo
do tema proposto pela realizacdo do evento — Hd um lugar para a arte?, falou-se sobre a
importancia da reflexdao sobre a producdo artistica difundida em redes sociais, como
instagram e paginas do facebook, e da relagdo entre arte e politica a partir de producdes que
circulam no territério virtual, por consequéncia publico, alcangando um ndmero expressivos
de espectadores. Esses discursos podem ser pensados tendo como ponto de partida a
reflexdo sobre arte e seu engajamento politico, da arte como enfrentamento a questoes

politicas e sociais que emergem no contexto atual do cendrio politico brasileiro.

Nossa época esta sendo marcada por um embate da ordem do imaginario, uma guerra de
imagens e de signos, por uma sede de representacao e visibilidade. Localizo ambas as
apresentacoes neste lugar: o das discussdes em torno da novas ordens de representacao e
também dos novos regimes de visibilidade que habitam a contemporaneidade — e que
"tém como um de seus principais fundamentos a indissociabilidade entre politica e
representacdo” (BORGES: 2019, |1). E também caracterizada por sentimentos, acdes e
discursos polarizados e marcados por contradigdes, mas especialmente é um perfiodo que
se distingue através da diversidade de existéncias, resisténcias e marcas narrativas

audiovisuais e virtuais.

A arte, nesse sentido, € compreendida pelos conferencistas a partir de um sentido amplo,
seja pela experiéncia artistica e estética em si, seja pela vivéncia do cotidiano que elas
provocam ao se inserirem na teia da esfera publica midiatica. Dados o retrocesso politico e a
perda de direitos vivenciadas entre 2018 e 2019 no Brasil, a experiéncia estética como

proposta politica € impulsionada e ocupa lugar importante na construcao de ideias, discursos
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e praticas que se mostram contrarias a ideais conversadores, retrégrados e excludentes. A
internet, assim, passa a ser compreendida como um territdrio, uma arena de discussdes e
disputas narrativas onde a arte contemporanea, critica e questionadora, se manifesta e se

pluraliza.

Essas experiéncias estéticas podem ser exemplificadas pela atuacdo de varios perfis da rede
instagram e suas produgdes, como por exemplo o stencil com a palavra minto associada a
figura do atual presidente, conhecido entre sua militdncia como mito, ou o perfil sergio
molho, em referéncia ao atual ministro da justica. Além da critica a figuras politicas, ha varias
outras tematicas presentes, como a imigracao e a exclusao social nos EUA. Ha, também,
perfis como Design Ativista, que evidencia a luta pela demarcacdo de terras e a marcha de
mulheres indigenas, e o Vagina Museum, iniciativa que pretende a criacio do museu da
vagina, a fim de evidenciar a relagdo politica com o corpo feminino, fora dos tradicionais
entendimentos do corpo da mulher, muitas vezes atravessados pela sexualidade e pela

violéncia.

No territdrio cinematografico, a compreensao do corpo na experiéncia audiovisual, a partir
da nocdo de um sujeito cinestésico, trouxe uma proficua contribuicio ao debate,
impulsionada por questdes de ordem politica, de dimensdes afetivas e, em especial, pela
resisténcia estética que os corpos dissidentes provocam tanto nas narrativas em tela quanto

nos sujeitos espectadores que sao atravessados por elas.

Nesse cenario, é importante refletir sobre a presenca desses corpos dissidentes nao
somente do ponto de vista simbdlico e representativo mas também como presenca fisica e,
portanto, de suas formas de sentir e ressignificar imagens e discursos, ocasionando uma
quebra de paradigma na relagao ocular e cénica, por sua vez proporcionada pelo aparicao
de imagens e sons singulares que evocam o corpo de espectador em trés dimensdes
especfficas: o corpo que é filmado, que aparece em tela; o préprio flme como corpo e o
corpo do espectador. O cinema, assim, é compreendido como uma espécie de pele, numa
metafora que engloba, ao mesmo tempo, toque e sensibilidade. Essa “pele do filme” € um
entendimento presente na obra deleuziana e faz parte dos estudos do campo da teoria da
arte ha pelo menos cem anos. Ja o conceito de haptico dialoga com esse entendimento
porém diz respeito muito mais a uma espécie de caminhar pela imagem acionado pelo

espectador do que a sua relacdo com/do olhar.
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Como exemplo dessa quebra de paradigma associada a presenca de corpos dissidentes
discutiu-se, a partir de um trecho do filme Madame Satd, iniciado em |:19:30, o corpo gay
em tela, marcado pela performance e pela ressonancia carnal como modo de engajamento
corpdreo, que nos é apresentado fora da nocao tradicional de imagem controlada — aqui,
através do uso presente da cdmera de mao, os planos sao descontrolados, tanto do ponto de
vista do enquadramento, quanto do foco da camera e da luz que incide nos quadros,
proporcionando ao espectador a sensacdo de estar dentro da acdo e participando da

narrativa, embalado por sons e imagens.

Tomou-se a aparicao do corpo gay em tela para ampliar a discussao para outras questoes,
como a importancia da presenca da dissidéncia corpérea para o enfrentamento a atual
tentativa de censura de narrativas e discursos no Brasil e ao enfraquecimento do
investimento em politicas publicas do audiovisual, através da diminuicdo/aniquilacio de
editais publicos para a promocao de filmes de curta e longa metragens, além de narrativas

seriadas em que esses corpos e histdrias sao colocados como protagonistas.

Além disso, debate-se sobre a produgao artistica brasileira contemporanea e seu
atravessamento por experiéncias pessoais, sejam elas individuais e/ou coletivas, o
crescimento e impulsao da teoria queer nos estudos do cinema e das visualidades, o circuito
de exibicao e consumo que tem como publico sujeitos que identificam-se com a dissidéncia,
com especial atencdo a tentativa da indUstria cultural, empresas e marcas do uso do

chamado pink money.

Importante resgatar, ainda, a necessidade de ocupacdo do territério académico através da
ressignificacdo de objetos de pesquisa tanto em nivel de graduacdo quanto de pds-
graduacdo. Isso se da, especialmente no Campo da Comunicacao Social, pela compreensao
e andlise dos marcadores discursivos do tempo presente, da urgéncia em se resgatar uma
memoria afetiva de corpos e narrativas que nao nos permita, enquanto sociedade, silenciar
ou esquecer. Essa acdo nos territorios, via participagdo e ocupagao, e também por
influéncias sensoérias, nos mostra 0 movimento que a arte contemporanea causa nos/entre
corpos, em uma constante luta por representatividade e por construgdo de estratégias

politicas de enfrentamento.
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A PERFORMATIVIDADE E OS RECORTES
CONTEMPORANEOS DE RESISTENCIA*

PERFORMATIVITY AND CONTEMPORARY CUT-OUTS OF RESISTANCE
Geovanni Lima da Silva®®

RESUMO

O presente texto visa refletir acerca das discussdes oriundas da Sessdo Tematica Il do VI
COLARTES, realizado na Universidade Federal do Espirito Santo — UFES, em agosto de 2019, com
participacdo de Jackson Ferreira (Nicleo Afro Odomodé) e Ricardo Sales (Banda de Congo Amores
da Lua). A partir das comunicagdes apresentadas pelos palestrantes, refletirei acerca da utilizagdo da
arte como ferramenta para demarcacio social, bem como o papel das manifestacdes culturais e da
producdo engajada de artistas na atual sociedade brasileira.

ABSTRACT

This text aims to reflect on the discussions arising from the Thematic Session Il of the VIl COLARTES, held
at the Federal University of Espirito Santo - UFES, in August 2019, with the participation of Jackson
Ferreira (Nucleus Afro Odomodé) and Ricardo Sales (Band of Congo Amores da Lua). From the
communications presented by the speakers, | will reflect on the use of art as a tool for social demarcation,
as well as the role of cultural manifestations and the engaged production of artists in current Brazilian
society.

Me lembro exatamente da data: 18 de outubro de 2012. Estava parado — eu e alguns
milhdes de brasileiros(as) — frente a uma televisdo, aguardando para saber o que ia
acontecer no Ultimo capftulo da novela das nove®. As pessoas que se encontravam no
mesmo ambiente que eu, torciam ferozmente para que a mocinha vivesse plenamente o
amor idealizado com o mocinho. O folhetim apresentava em seu esqueleto basico, dois
nlcleos: o primeiro, uma tipica mansao das novelas produzidas pelo canal e habitada por

uma familia rica, com muitos empregados(as), ambientes e carros luxuosos, vestidos de toda

22 Versdo em formato de ensaio da relatoria das conferéncias “A minha vivéncia na tradicio do Congo”, proferida pelo
Mestre Ricardo Sales (Banda de Congo Amores da Lua), e “S RAP: arte transformando vidas”, proferida por Jackson
Ferreira (NUcleo Afro Odomodé), durante o VII COLARTES 2019: Ha um lugar para a arte?, realizado na Cidade de
Vitéria, Estado do Espirito Santo, de 20 a 22 de agosto de 2019, nas dependéncias do Centro de Artes, Cemuni IV, da
Universidade Federal do Espirito Santo.

BGeovanni Lima da Silva é Artista e Performer; Mestrando em Artes Visuais pela UNICAMP; Licenciado em Artes Visuais
pela Universidade Federal do Espirito Santo (UFES). Membro dos grupos de pesquisa CNPg/UFES: Didlogos entre
Sociologia e Arte/DISSOA e Grupo Entre — Educacdo e arte contemporanea. Atualmente desenvolve pesquisas ligadas ao
corpo como interface politica, sobretudo corpos negros, gordos e LGBTI+ tendo a performance como principal método
de criacdo. Contato: geovanni.limasilva@gmail.com.

XA novela em questdo era a Avenida Brasil (Rede Globo), que narrava a histéria da menina Rita, abandonada em um lixdo
pela madrasta, que jurava vinganca. J& adulta, ela assume a identidade de Nina e volta para se vingar da megera, mas se vé
dividida ao descobrir que o seu grande amor é filho da mulher que arruinou a sua vida.
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sorte de grifes de roupa; e o segundo: um lixao repleto de situacdes insalubres, com animais
e gente recolhendo comida e materiais diversos que proporcionalmente elevariam a chance

de sobrevivéncia e as de proliferacdo de bactérias e parasitas prejudiciais a salide humana.

Esta lembranga marcou a minha memaria, ela se constitui como o marco inicial do processo
de construcao de identidade social que viviivivo. Os dois ambientes apresentados acima, a
mansdo e o lixdo, refletiam/refletem a sociedade contemporanea brasileira, melhor,
ratificavam/ratificam o modelo social que opera neste pals, proporcionando sua
continuidade, estabelecendo em que locais corpos brancos, hétero-cis-normativos e
abastados financeiramente devem permanecer, na mesma medida em que,

reafirmava/reafirma onde corpos negros, periféricos e pobres merecem estar.

Mesmo que possa parecer estranho comecar esta reflexdo descrevendo uma telenovela —
sobretudo, porque este texto é fruto de uma mesa de debate realizada em um coléquio de
Arte e Pesquisa — esse processo colonizador de definicio de papéis e locais sociais a serem

ocupados ndo € recente.

No decorrer da histéria da arte, podem ser observadas inimeras produgdes, que
apresentam as mesmas questdes. Um exemplo disso é o trabalho A Redencdo de Cam

(1895), de Modestos Brocos (1852-1936) (Figura O1):

Figura | - A Redencio de Cam (1895) | Modestos Brocos (1852-1936) | Museu Nacional de Belas
Artes | Dimensdes: 199.00 cm x 166.00 cm.
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Reverenciado a sua época, o trabalho de Brocos, apresentava a politica publica de
25 T4 ] '

branqueamento” adotada no Brasil “pds-abolicao”, o que, resumidamente, coloca para o

negro a obrigacdo de se ‘misturar’*® com imigrantes, o que resultaria em sua extingio; e

para o branco, a certeza de que, em algumas geracdes, viveria entre uma raca pura.

Poderiam ainda serem citados outros trabalhos, como a Negra (1923), de Tarsila do Amaral,
que apresenta a figura distorcida da mulher negra, colocando-a de maneira exdtica, nua,
tendo seu corpo construido como territério passivel de violéncias, ou mesmo o black face
apresentado na peca A mulher do Trem (2015), no Itati Cultural”’.

Embora haja um plano de embranquecimento da populacao brasileira, e este seja bem
elaborado, segundo dados do Instituto Brasileiro de Geografiae Estatistica — IBGE, em 2018,
19,2 milhdes de pessoas se declararam pretas no pafs”®.  Esse nUmero cresce
exponencialmente se for considerado que o pais tem, aproximadamente, 40% de sua

populagdo composta por mesticos; que sao negros nao tao negros assim. (SANTOS, 2018)

Embora continuem nao sendo considerados sujeitos de direito e, na maioria das situagdes,
sejam colocados a margem da sociedade brasileira, ndo acessando questdes basicas que
gerariam a manutencao da vida, estes sujeitos vém deslocando territérios consolidados pela
imposicao/insercio de sua cultura nos cotidianos brasileiros. Este movimento se da,
sobretudo, pelo viés da arte, ferramenta supracitada e que ha muito tempo vem sendo

utilizada pela branquitude.

Neste contexto, poderiam ser citados os seguintes trabalhos: Bombril(2010), de Priscila
Rezende; MerciBeaucoup, Blanco! (2013), de Michelle Mattiuze; White Face and Blonde Hair
(2012) e Axexé da Negra ou o descanso de todas as pretas que mereciam serem amadas

(2017), de Renata Felinto; Whatisthe color ofmyskin? (2014), de Paulo Nazareth e Moises

BVer SANTOS, Ricardo Ventura; MAIO, Marcos Chor. Qual 'retrato do Brasil": raca, biologia, identidades e polftica na era
da gendmica. Mana - estudos de antropologia social, Rio de Janeiro, v. 10, n. |, p. 61-95, 2004. Disponivel em:
http:/Aww.scielo.br/pdf/manaiv/ 1 On1/a03vI0n|.pdf. Acesso em: 28 set. 2008; HERKENHOFF, Paulo. Corpo, arte e
filosofia no Brasil

%| eja-se miscigenagio ou mesticagem, processo que consiste na mistura de racas, de povos e de diferentes etnias. Assim,
multirraciais ou mesticas sdo as pessoas que ndo sdo descendentes de uma Unica origem. Essas pessoas possuem
caracteristicas de cada uma das ragas de que descendem

YFonte: <https://epoca.globo.com/vida/noticia/20 | 5/05/peca-mulher-do-trem-e-suspensa-apos-acusacao-de-racismo-
seria-censura.html>.

%Fonte: <https://g| .globo.com/economia/noticia/20 | 9/05/22 /em-sete-anos-aumenta-em-32percent-a-populacao-que-se-
declara-preta-no-brasil.ghtml>.
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Patricio e Exercicios para se lembrar, branqueamento ou agdo repetida de cuidar (2019), de

Geovanni Lima (Figura 02):

Figura 2 - Exercicios para se lembrar, branqueamento ou agio repetida de cuidar (2019) | Geovanni Lima
(1988-) | p.Arte n® 42, Curitiba/PR | Imagem: Flavio Ribeiro.

Tendo os percursos e processos formativos que vivi como substratos para a formatacao do
meu corpo [corpo-gordo-negro], desloco para o campo da arte, por meio de
performances, lembrancas da infincia, de situacdes racistas que vivenciei. No trabalho
Exercicios para se lembrar, branqueamento ou agdo repetida de cuidar (2019), retomo os
esteredtipos de “negro fedido”, “preto-carvao” e “macumbeiro” atribuidos a mim,
apresentando uma possibilidade de eliminacdo dos mesmos, respectivamente pelo uso
excessivo de desodorantes aerossdis, utilizagao de dleos para clarear a pele e o preparo e

utilizacao de um banho de ervas.

Mesmo nao sendo reconhecidos em um sistema hegemdnico de arte, artistas como eu, que
trabalham com questdes dissidentes, vém forcando o reposicionamento de seus grupos por
meio de processos de arte. (LOPES, 2015) Inclusive constroem sistemas paralelos para
apresentacdo da producdo e, consequentemente, geram o fortalecimento de suas

manifestagoes.

Neste sentido, o Nucleo Afro Odomodé, equipamento publico voltado para as juventudes
do municipio de Vitéria/ES, com foco na juventude negra, vem se constituindo como local

para desenvolvimento e apresentagao destas manifestagoes.
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Com atividades pautadas na cultura, tendo, entre outros, as artes visuais como método de
realizagdo, sdo produzidas diversas manifestacdes artisticas no espaco Odomodé, como:
performances, grafitti, estamparia, saraus performadticos e poéticos e etc., inclusive,
aproximando os(as) jovens da producdao académica em artes, produzida na universidade
publica, dando énfase e visibilidade a estes processos que até entdo eram marginalizados
e/ou considerados ndo-formais. A referida aproximacdo pode ser comprovada, visto a
participacdo do administrador do Nucleo Afro Odomodé na mesa de debate que originou
esta reflexdo e sua enfdtica fala a respeito de como o RAP pode se apresentar como

identidade de um grupo e possibilitar o acesso a outros caminhos ao mesmo (Figura 03).

Figura 3 - Grupo de Estudo Mandelacom Mc's, 2018 | Nucleo Afro Odomodé | Vitéria/ES | Disponivel em:
<https://www.facebook.com/nucleoafroodomode/photos/a.365533417260238/4954 1 743427 1835/ttype=3
&theater>,

Outra possibilidade de constituicio de espacos para a resisténcia da cultura e histéria de
povos afrodiaspdricos € a manutengao/preservacao de tradicdes imateriais, como é o caso

das bandas de Congo.

O Espirito Santo abriga grande diversidade de préticas culturais ao
longo de seu territério, e uma das mais evidentes sao as Bandas de
Congo. Cada grupo possui peculiaridades, mas se assemelham na
utilizacdo de elementos, como: os tambores, a danga e a musica. A
religiosidade também é marcante e a devocgdo a algum santo,
principalmente a Sdo Benedito e Sdo Sebastido, motiva festejos e
rituais como as “Fincadas do Mastro” (MACEDQO, 2013, p. 88).
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A respeito da manifestacdo supramencionada, a universidade vem se aproximando de
mestres e mestras, colocando o Congo como objeto de suas producgdes cientfficas.
Entretanto, ainda se v&, mesmo que em baixa quantidade, os integrantes das mesmas
produzindo “saberes formais”. A participacdo do mestre Ricardo Sales, da Banda de Congo
‘“Amores da Lua” (Figura 04), com a palestra “A minha vivéncia na tradicao do Congo” (tema
escolhido pelo mesmo) apresenta ao espago formal universitirio o desejo de que as
especificidades de quem vive a cultura sejam respeitadas e levadas em consideracdo na
formulacdo das pesquisas e manifestacdes académicas, inclusive possibilitando que os

mesmos falem por si.

Figura 4 - Banda de Congo “Amores da Lua” | 2019 | Vitéria/ES | Disponivel em:
<https:/Mmww.youtube.com/watch?v=eowKab8P 0l>.

As questdes discutidas acima, oriundas da mesa de debate proposta pelo COLARTES 2019,
dialogam com questdes ligadas a performatividade dos individuos negros, ou seja, refere-se a
relacdo entre a face social racista, os corpos negros (independente de faixa etaria) e as acdes
performativas criadas por esses para o enfrentamento da conjuntura violenta a que estao
expostos. De maneira geral, grupos sociais contemporaneos deslocam as experiéncias que
0s constituem para o campo da arte e as utilizam para discutir questoes pertinentes a sua

subjetividade.
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(I)MEDIAC@IEIS - MUSEUS E OUTRAS FORMAS DE FALAR
SOBRE HISTORIA DA ARTE”

(IMEDIATIONS - MUSEUMS AND OTHER FORMS OF TALKING ABOUT ART HISTORY
Julia Rocha®

Resumo

Refletindo sobre o processo de invisibilidade construido na sistematizagdo da histéria da arte e
evidenciado com as cole¢des dos museus, este texto repensa o conceito de mediacdo como a
pratica de recepgao dos publicos gerais de instituicbes culturais, para trabalhar com a ideia de
imediacdo. A compreensao do que esta no arredor e marginalizado passa a ser o ponto central dos
processos educativos, que, reverberando concepgdes da decolonialidade, abre-se para novas vozes
e outras escutas em relacdo ao que se compreende como arte.

Abstract

Reflecting on the process of invisibility built in the systematization of the history of art and evidenced with
the museum collections, this text rethinks the concept of mediation as the practice of receiving the
general public of cultural institutions, to work with the idea of immediacy. The understanding of what is
around and marginalized becomes the central point of educational processes, which, reverberating
conceptions of decoloniality, opens up to new voices and other listening in relation to what is understood
as art.

Diante do convite para ministrar uma conferéncia no VIl Coldquio de Arte e Pesquisa dos
Alunos do Programa de Pds-Graduagdo em Artes da Ufes, tomei como ponto de partida a
questdo inicial do préprio evento, “Ha um lugar para a arte?!”. Iniciei a reflexdo em torno
desta pergunta, problematizando, no primeiro momento, a prdpria construcdo da frase,
que, ao indicar “lugar” e “arte” como singulares parece deixar inaparentes e invisibilizadas
multiplas leituras possiveis a partir destes lugares das artes. Em sequéncia, passei a
problematizar esta ideia de lugares definidos para as producdes artisticas, considerando um

percurso excludente de documentacdo e historicizagdo das artes e levando em conta

? Versdo em formato de ensaio da conferéncia homénima proferida pela autora no VIl COLARTES 2019: Ha um lugar
para a arte?!, realizado na Cidade de Vitéria, Estado do Espirito Santo, de 20 a 22 de agosto de 2019, nas dependéncias do
Centro de Artes, Cemuni IV, da Universidade Federal do Espirito Santo.

30 Julia Rocha ¢ Doutora em Educacio Artistica pela Universidade do Porto, Mestre em Artes e Educacio pela Universidade
Estadual Paulista e Licenciada em Artes Plasticas pela Universidade do Estado de Santa Catarina. Atualmente é professora da
Universidade Federal do Espirito Santo. Realiza pesquisa sobre o ensino da arte na contemporaneidade, mediacio cultural,
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pontuais exemplos de processos educativos e curatoriais que visam rever uma postura

colonialista de narrativa histdrica.

A partir dessa reflexdo decidi abordar o conceito de (i)mediacdo, transformando a
concepcao de educacao como mediacdo. No lugar de estar no centro, entre arte e publico,
aqui penso nas acepgdes do termo imediacdo, que podem remeter tanto para “o fato ou ato
de ser ou estar proximo, imediato; contiguidade, proximidade”, indicando aquilo que esta
mais perto, quanto para “regidao localizada ao redor de nucleo populacional ou urbano;
arredor, cercania, redondeza’. Na presente reflexdo considero a segunda significancia,
pensando em imediacao como aquilo que esta ao redor, correndo em paralelo, marginal. A
associagdo com o termo problematiza a obliteracdo de determinada produgdo durante a
documentacado da dita histéria da arte, propondo um olhar para as praticas contemporaneas
de remediar as colecdes excludentes de instituicdes culturais que afirmam retratar a histéria

da humanidade.

Em pesquisa produzida a partir dos onze livros de histéria da arte adotados nas disciplinas de
mesmo nome em universidades brasileiras Ananda Carvalho, Bruno Moreschi e Gabriel
Pereira (2019) deflagram a falta de representatividade que artistas negros e mulheres tém
nesses volumes, representando uma lacuna no que diz respeito ao processo de catalogacao
da producio ocidental (porque ainda que estes livros afirmem retratar a histéria da arte de
maneira geral, restringem-se ao processo de documentacao de parte da populacao
mundial). O projeto A Histéria da _rte (2016) fez um levantamento que demostra que nos
livros existe uma prevaléncia de representacao de artistas do sexo masculino, caucasianos,
europeus ou norte-americanos, apontando como continuamente somos formados nos
cursos de histdria da arte a partir de uma ldgica excludente e colonial em termos de

contelido e discurso.

A formacdo nos cursos de ensino superior segue a ldgica de um olhar centralizado no
retrato do hemisfério norte como aquele que domina a construcdo do pensamento e do
repertério imagético. Em contrapartida, proponho aqui a elaboragao de um discurso no
sentido decolonial, o que“Implica legitimar formas de pensar e conhecer gestadas apesar dos
silenciamentos/apagamentos tedricos e da hierarquizacio que inferioriza pensadores e
pensadoras de outros contextos”, como coloca Eduardo Moura (2017, p. 28).Enquanto a

pesquisa de Carvalho, Moreschi e Pereira (2019, p. 43) demonstra que “A Histéria da Arte
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€ a 4rea das ciéncias humanas em que se constréi uma narrativa sobre a criacio de objetos e
experiéncias realizados, em sua maioria, por homens, brancos, europeus e estadunidenses
(alguns, génios)”, a ldgica do pensamento artistico e educativo contemporaneo implica em

uma mudanga de pensamento.

Em didlogo direto com o recorte que se documenta como o ato de historicizar a arte
produzida, os museus resultam por ser a evidéncia desse processo excludente de
documentacao da histéria. Os museus contam a histéria de quem? Quem esta representado
em maior escala nas colecoes museais? Os mesmos sujeitos que alcancaram as paginas dos
livros de histéria. Contudo, em paralelo as discussdes sobre decolonialidade que tém sido
engendradas, as instituicdes museoldgicas tém tentado reverter o percurso de invisibilidade

que construiram em suas trajetdrias, revendo suas colecdes em doses homeopaticas.

Se trata do caso, por exemplo, do Museu de Arte de Baltimore, nos Estados Unidos. Alex
Vicente informa no jornal El pais (2018) que o museu, fundado em 1914, gerou grande
espanto da midia ao informar que venderia sete obras de sua colecdo, contendo entre as
elas, obras de Andy Warhol e Robert Rauschenberg, visando capitalizar a compra de outras
pecgas pertencentes a artistas pouco representados no seu acervo, envolvendo sobretudo
artistas mulheres e afro-americanos. “Trata-se de ‘corrigir ou rescrever o canone artistico do
pos-guerra’, diz o diretor do museu, Christopher Bedford, um escocés de 40 anos que

chegou ao Museu ha dois anos com a deliberada vontade de sacudir as estruturas”.

Em um primeiro momento a noticia causa a impressao de que as discussdes sobre
decolonialidade e a necessidade de revermos nossas referéncias parecem comecar a atingir
seus objetivos, contudo é urgente identificar o carater comercial e politico que estratégias
como essas atingem. A matéria informa que o Museu vendera sete obras afim de financiar
novas aquisicdes, porém quantas obras serao compradas pelo mesmo valor dessas dos
artistas previamente reconhecidos! O preco de mercado levara em conta a valorizacao
desses novos artistas adquiridos para o acervo da instituicio? Ou serd que a agao mais
parece uma barganha de marketing para dar maior visibilidade a instituicao e nao aos artistas

até entdo invisibilizados?

Uma estratégia diferente com objetivos semelhantes tem sido empenhada na Tate British,

em Londres, na Inglaterra. A instituicdo promove um olhar diferenciado para parte das obras
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disponiveis na sua exposicio de longa duracdo. Por meio do site da instituicio e da
identificacdo de parte das obras, propde um novo olhar, a partir dos lugares de fala e
problematizando o discurso dos sujeitos até entdo dominados. Sdo exemplos dessa iniciativa
os programas BAME network - que apresenta leituras de pessoas negras, asidticas e de
minorias étnicas -, Women and power - com narrativas de mulheres - e A queer walk
through British art - valorizando andlises da comunidade LGBTQIA+. Obras sao
identificadas na exposicdo como parte desses programas e apresentam leituras que
questionam a representacdo que cada uma destas minorias invisibilizadas enfrentaram ao

longo da producao artistica britanica.

Novamente, questiona-se a veracidade das intencbes em rever o posicionamento da
instituicdo, uma vez que os textos que problematizam as interpretacdes realizadas até entdo
sO estao disponiveis no site do Museu. Ao mesmo tempo que esse olhar permite que o
acesso das publicacoes seja para todos, no percorrer da exposicao nao se identifica um
discurso de igualdade, porque a problematizacdo ndo esta nas salas de visitas do museu e

requer uma investigacao para além do processo de visitagao que todos fazem na Tate.

No contexto brasileiro também se identificam tentativas de reverter a obliteracdo que
artistas tiveram no processo histérico de colecionismo da arte. Desde que Adriano Pedrosa
assumiu a direcao do Museu de Arte de Sao Paulo, em 2014, novos olhares tém sido
desenvolvidos para o acervo e para as exposicdes temporarias. Uma acao curatorial de
grande relevancia foi feita durante a semana que envolvia o dia da mulher, de 5 a 10 de
marco, em 2019, quando todas as obras produzidas por homens foram colocadas no verso
dos cavaletes de vidro da exposicao “Acervo em transformacgdo". Pensando na ideia de
“Mulheres a frente” o museu evidenciou a imensa lacuna que tém em sua colecdo no que
diz respeito a artistas mulheres e deu visibilidade para a estatistica levantada pelas Guerrilla
Girls de que mesmo que mulheres ndo sejam autoras das obras, sao, na maior parte das

vezes, alvo de representacdo, sobretudo com exploracao de seus corpos.

O mesmo museu também possibilitou um olhar decolonial para sua colecao quando propds
em parceria com o Instituto Tomie Ohtake a exposicao Histdrias Afro-atlanticas, entre junho
e outubro de 2018, com curadoria de Adriano Pedrosa, Ayrson Heraclito, Hélio Menezes,
Lilia Moritz Schwarcz e Tomas Toledo. Assumindo a importancia da construcdo de uma

identidade africana no continente americano, a exposicao apresentou 450 trabalhos de 214

45



artistas, do século XVI ao XXI. E como desdobramento da acdo ocorrida em marco deste
ano, no presente momento o MASP exibe a exposicao “Histdrias feministas: Artistas depois

de 2000", representando a producio de artistas mulheres do século | ao XIX.

Na mesma légica de valorizacdo da producdo feminina e buscando dar visibilidade para
aquelas que durante muito tempo nao estiveram representadas nos livros de histéria da arte,
a Pinacoteca de Sdo Paulo apresentou entre agosto e novembro de 2018 a exposicao
Mulheres radicais. Visando dar conta de uma lacuna que a producdo artistica apresenta por
conta da falta de espaco para a produgdo destas mulheres, com curadoria de Cecilia Fajardo-
Hill e Andrea Giunta, a exposicdo deu visibilidade para préticas artisticas experimentais
realizadas por artistas mulheres e latinas, destacando a influéncia de sua producdo no

mercado internacional de arte.

A curadora Andrea Giunta também engendrard outro exemplo de exposicdo realizada no
contexto brasileiro que dara visibilidade para producdes de artistas mulheres, alem de
promover a discussdao do feminismo como tematica na producio artistica. Sera com a Bienal
do Mercosul, a ser realizada em Porto Alegre em 2020. Assumindo, como em edi¢des
anteriores, um compromisso muito forte com a educacdo e a formacao dos publicos, a
Bienal propora um olhar que discute a presenca da mulher na arte, como produtora e como

tema, relacionando-se com as questdes aqui propostas.

Diante da reflexao construida, a partir da identificagdo de uma politica revisionista por parte
dos museus, que estdo buscando reconfigurar discursos e colecdes, questiono: de que
forma a reconstrucao das praticas se reflete nos publicos dos museus? Em resposta ao ato de
se refazer como discurso e colecdo, o processo educativo realizado para e com os publicos
também se reconfigura! Como a poltica revisionista das cole¢des resulta no processo de

educacgdo dos publicos?

Problematizo, em primeira instancia, uma possivel dissociacao entre o campo da arte e o da
educacdo, compreendendo que as praticas curatoriais e artisticas assumem nas instituicoes
um carater também educativo, pensando nos visitantes como o ponto de uma cadeia de
relacdes que se estabelecem. Nesse sentido, a postura de reconfiguracao das colecoes ja

propde o conceito de imediacao, de atender as questdes que até o momento estiveram a

margem, ao redor. Tornando as discussdes de género e etnia pontos centrais da gestao dos
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museus, encontram-se reverberacdes também nas praticas educativas, possibilitando aos

publicos uma maior identificacdo com o conteldo tratado pelos museus, pelas exposicoes.

Para além das acdes estruturais que tém modificado o sistema e o recorte das colecdes,
uma mudanga importante tem sido feita também com a amplificagdo das praticas dos setores
educativos destas instituicdes. Evidéncia do tensionamento no limite que definia a distingao
entre a arte e a educagao esta na acao “Arte em didlogo”, que propde uma espécie de
respiros na exposicao “Arte no Brasil: uma histdria na Pinacoteca de Sdo Paulo”. Em didlogo
direto com as obras do acervo da instituicdo, o educativo propde novas curadorias, ao
conectar trabalhos de arte moderna e contemporanea com as tematicas das || salas de
exposicdo e colocar questdes ao visitante que constituem-se como praticas mediadas

autdbnomas.

Ao promover uma visita dos publicos descentrada do percurso promovido pela curadoria, o
educativo conquista um didlogo direto com o visitante, mesmo que N3o seja em processos
de visitas mediadas com educadores. A equiparidade entre narrativa curatorial da instituicio
e equipe da acdo educativa evidencia um olhar descentralizado e que questiona o poder do
discurso continuamente perpetuado nas instituicoes museais. Habitualmente relegados a
posicao de tradutores e explicadores, os mediadores nesse processo tornam-se mais uma
voz de contato com visitantes, possibilitando a amplificacao de discursos e a descentralizacao

de um olhar feito no fluxo colonizador-colonizado.

A construcao de processos educativos de imediagao se fazem na reconstrucdo do discurso
dos museus, pensando em novas maneiras de contar a historia da arte, que refagam o
processo de documentacao e que busquem, por politicas de aquisicdo, por exposicoes
tempordrias ou pela construcdo de materiais escritos, ressignificar o processo de
invisibilidade tracado no percurso da arte. A elaboracdo de novos discursos depende da
abertura das instituicbes para propostas que tensionem os limites que a historia da arte

ImpOs até o presente.
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[EM] DESLOCAMENTO"!

[IN] DISPLACEMENT

Mara Perpétua®

Resumo

Reflexdes a partir da praxis mediadora proposta pelo Projeto Espaco de Arte Atelier (EMEF Sao
Vicente de Paulo — PMV), uma interface entre a produgdo de arte e a arte educagdo a partir de
deslocamentos nas experiéncias compartilhadas.

Abstract

Reflections from the mediating praxis proposed by the Espaco de Arte Atelier Project (EMEF Séo Vicente
de Paulo - PMV), an interface between art production and art education from displacements in shared
experiences.

“Ninguém nasce feito,
é experimentando-nos no mundo que nés nos fazemos.”
(FREIRE, 2001, p.79)

Para a pergunta que se coloca em relevo (H& um lugar para a arte?), ndo existe uma
resposta que seja capaz de dimensionar os tantos espacos em desdobramentos
contemporaneos e seus constantes deslocamentos na relacao entre arte e vida. A reflexao
que se apresenta, aponta para novas perguntas: Como o alargamento da experiéncia
artistica, se interessa pela transformagao dos processos tradicionais da arte em sensagdes de
vida! Sera a efetivacao da substituicao de obras de arte por uma arte de vida, que se implica
a énfase nas proposicoes abertas e compartilhadas! Que lugares de deslocamentos em
processo, legitimamos como significativa a atividade artistica! Pode a experiéncia em arte

dissolver a dicotomia existente entre a producao de arte e a agdo mediadora?

3! Versio em formato de ensaio da conferéncia homénima proferida pela autora no VIl COLARTES 2019: Ha um lugar
para a arte?!, realizado na Cidade de Vitéria, Estado do Espirito Santo, de 20 a 22 de agosto de 2019, nas dependéncias do
Centro de Artes, Cemuni IV, da Universidade Federal do Espirito Santo.
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O Espaco de Arte - Atelier, uma pratica que se situa em lugar hibrido e heterogéneo,
caracteristicos nas proposicdes poéticas e criacdes coletivas que se operam por

deslocamentos.

As vezes, deslocar-se ¢ refazer um suposto mesmo caminho com uma
atencdo rara, em estado de alerta, étre aux aguets, a0 modo do que nos
diz Gilles Deleuze: “estar sempre a espreita, como um animal, como um
escritor, um filésofo, nunca tranquilo, sempre olhando por sobre os
ombros”. Deslocar ou deslocar-se € um procedimento usual de artista.
Ou melhor, de um modo artistico de viver, no sentido da recomendacio
feita por Nietzsche de tratar a prdpria vida como obra de arte, como
experimento estético (BRANDAO, 2012, p. 58).

Quando se desloca entre lugares, encontramos territérios desconhecidos (em ampliagdo ao
ambito geografico), que passam a ser conquistados, reconstruidos a partir de narrativas
carregadas de sentidos e embates, inter-relacdes entre o que é visto e como é visto. No
deslocamento, a de se pensar o que é deslocado enquanto estava se deslocando, conexdes

com e a partir do que foi vivido durante o ato de deslocar-se — a experiéncia.

A experiéncia € o que nos passa, O que Nnos acontece, o que nos toca.
Nao o que se passa, nao o que acontece, ou 0 que toca. A cada dia se
passam muitas coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos
acontece (BONDIA, 2002, p. 2).

Ea partir da experiéncia que me encontro como sujeito artista/professora, relacionando
teoria e pratica em arte, no desafio de mergulhar no processo criativo de tantos outros, e ao
mesmo tempo, conectar saberes e valores na diversidade de um espaco que deseja se
constituir, como premissa, em um espaco compartilhado gerador de afetos e
pertencimentos. Nesta trajetdria experimental, em que se destaca a transitoriedade, o
Espaco de Arte Atelier, que acontece desde o ano de 2008, na EMEF Sao Vicente de Paulo
(PMV), se coloca como o lugar do encontro, entre tantos deslocamentos - envolvendo 48
criancas e adolescentes no contra turno da escola formal, sujeitos conectados pelo desejo de

participar, e de se estar junto.

Um projeto que teve como objetivo inicial a aprendizagem em arte foi se transformando em
um espaco dinamico, da experiéncia em arte, instituindo-se como resisténcia, um
investimento no campo do desejo. Uma producdo que se insere na esfera da micropolitica,
um contraponto ao regime das politicas publicas, dos parametros e diretrizes curriculares,

compondo um quadro de ramificacao politica e agenciamento coletivo.
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Figura | - Mara Perpétua - 2019

Perguntas sdo bem vindas, no didlogo sdo as indagacdes formuladas que permitem uma
aproximacao entre as identidades e os diferentes valores e experiéncias do grupo e um
vinculo entre os conhecimentos e saberes produzidos no contexto social e cultural, assim
como com problemas que dele emergem. Dessa forma, eles ultrapassam os limites das
dreas e conteldos curriculares tradicionalmente trabalhados pela escola, uma vez que
implicam o desenvolvimento critico de estratégias de pesquisa, de busca e uso de diferentes
fontes de informacdo, de sua ordenagdo, andlise, interpretacdo e o registro a partir das

diferentes linguagens da arte.

O conhecimento, entdo € concebido, ndo como algo pronto e acabado, mas como algo
controverso, que convoca a todos para atitudes ativas e reflexivas, diante de suas
aprendizagens, na medida em que percebe o sentido e o significado do conhecimento para
a sua vida de maneira dindmica, contextualizada e compartilhada, em um processo mutuo

de troca de experiéncias, para a compreensao e atuagao no mundo.

Dessa forma, a construcdo do conhecimento se da a partir dos préprios sujeitos, suas
inquietagoes, valores e particularidades se apresentam e se reconstroem continuamente no
coletivo. Para Hernandez (1998), € fundamental desconstruir a ideia de conhecimento,
permitindo vivenciar a realidade, percebendo-a em suas multiplas relacdes e interagindo
com os outros olhares com autonomia e respeito. Portanto, ao interpretar a realidade e

resignifica-la, torna-se, assim, cada vez mais autbnomo em seu processo de formacao e o
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conhecimento passa a ser fundamental e necessario nas relacdes sociais, favorecendo uma

melhor percepcdo da realidade e de seu contexto, social, educacional, politico e econdmico.

As fortes marcas histéricas - memoria e cultura, existentes nas comunidades da Piedade,
Fonte Grande e Morro do Moscoso (Cidade de Vitéria — ES) sdo confrontados no grupo em
seus diferentes aspectos (ocupacdo territérial, etnia, cor e religido) e a mediacao se da no
sentido de valorizar esses diferentes repertérios através de didlogos a respeito dos direitos
humanos, cidadania e diversidade, ressaltando as variadas vozes presentes no tecido social
que compde a cidade, com vistas a interculturalidade, contribuindo com as mudancas sociais

positivas tao necessarias no contexto da vida cotidiana.

Figura 2 - Mara Perpétua - 2017

Sendo assim, podemos pensar em diferentes e simultaneos deslocamentos acontecendo a
partir da proposicao do Espaco de Arte Atelier: o primeiro é o deslocamento que se da dos
proprios sujeitos, participantes que interagem com auténoma e criatividade, a partir do
didlogo, em uma dindmica colaborativa e participativa de construcdo coletiva, adversa ao
cotidiano escolar; outro deslocamento é na prépria Unidade de Ensino, ja que se trata de
uma reorganizagao alternativa ao que se apresenta na macropolitica, contribuindo para a o
repensar de um sistema educacional, com acdes pedagdgicas normativas (métodos,
curriculos, objetivos e avaliagdo) e por ultimo o deslocamento de sua prépria producdo em

arte, provocando o reconhecimento dessa construcdo em outros meios, demandando
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reflexdes do que seja a arte, quem é o artista, e retornando a questao inicial (onde € o seu

lugar?), um caminho sem volta na contemporaneidade.

Figuras 3 e 4 - Luara Monteiro — 2018.

E nds no Espaco de Arte Atelier? Seguiremos em frente, experimentando novas formas de
interacdo pela inventividade e afeto, acreditando que sé assim € possivel vislumbrar voos

futuros, e por outra via, tencionando conceitos e categorizacdes na/da arte.
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RUPTURAS E P\AESISTENCIAS PARA UM ENSINO
CONTEMPORANEO DA ARTE™

RUPTURES AND RESISTANCES FOR A CONTEMPORARY TEACHING OF ART

Margarete Sacht Gées™

Resumo

O ensaio enfoca as principais discusses e reflexdes advindas dos trabalhos apresentados no VI
Colartes 2019, “Ha um lugar para a Arte?”, ocorrido na Universidade Federal do Espirito Santo.
Considera as conceitualizacdes voltadas para a Arte Contemporanea a fim de pensar um ensino
contemporaneo de arte, propugnando rupturas e resisténcias a partir do tempo da experiéncia para
se pensar corpos, corporeidade, identidades, memdria, micro e macropoliticas, os sistemas da arte e
os tempos espacos escolares. Propde um didlogo com autores como Archer (2001), Cocchiarale
(2006), Canton (2009) e Hernandez (2007). Finaliza inferindo sobre a impossibilidade de ndo
articulacdo das categorias arte e vida como uma proposicdo contemporanea de se pensar, fazer e
viver a arte na sua complexidade e singularidade.

Abstract

The essay focuses on the main discussions and reflections arising from the work presented in the VI
Colartes 2019, "Is there a place for Art?", held at the Federal University of Espirito Santo. It considers the
conceptualizations focused on Contemporary Art in order to think a contemporary teaching of art,
advocating ruptures and resistance from the time of experience to think bodies, corporeity, identities,
memory, micro and macropolitics, the systems of art and times school spaces. It proposes a dialogue with
authors such as Archer (2001), Cocchiarale (2006), Canton (2009) and Hernandez (2007). It
concludes by inferring on the impossibility of not articulating the categories art and life as a contemporary
proposition to think, make and live art in its complexity and uniqueness.

|. DA EXPERIENCIA

Habituada a um ensino da arte que traz em seu bojo a produgao de objetos artisticos, a
comunidade escolar (pais, criancas, professores) espera que, das aulas de arte, surja produto
final, uma “obra de arte”, ou quando muito, algo esteticamente aprazivel aos olhos e de facil

entendimento.

33 Versio em formato de ensaio da relatoria das apresentacdes da sessio de comunicagio 2.5 — Educacdo, durante o VII
COLARTES 2019: Ha um lugar para a arte?, realizado na Cidade de Vitéria, Estado do Espirito Santo, de 20 a 22 de agosto
de 2019, nas dependéncias do Centro de Artes, Cemuni IV, da Universidade Federal do Espirito Santo.

3 Margarete Sacht Gées é doutora em Educacio, Mestre em Educagio, Licenciada em Educacio Artistica e Pedagogia pela
Universidade Federal do Espirito Santo — UFES. Atualmente é professora da Universidade Federal do Espirito Santo.
Coordena o Grupo de Estudos e Pesquisas sobre o Ensino da Arte na Educacgdo infantil (GEPAEI) e realiza pesquisas sobre
o ensino da Arte para esse segmento da Educagdo Bésica, contribuindo para a formacao inicial e continuada de professores.
Contato: magsacht@gmail.com.
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No entanto, quando pensamos a arte contemporanea para um ensino contemporaneo da
Arte, € preciso desmistificar ou melhor, desconstruir, romper com esses conceitos, pois
nesse contexto,faz-se necessario falar de qualidade e ndo quantidade, de experiéncia e nao

de materialidade, de ativacao dos corpos e ndo de corpos déceis.

Archer (2001, p. 108) ao discorrer sobre as mudangas da arte contemporanea infere que
“[...] Uma vez que a énfase na arte comecara a se deslocar do produto final para o processo
de sua feitura, um reconhecimento da presenca corporal do artista como fator crucial desse

processo tornou-se quase inevitavel”.

Essa inferéncia de Archer (2001) nos impulsiona a pensar em um ensino da arte que
considera os diferentes e diversos corpos, bem como as suas experiéncias,e assim,
acessarmos territorios reais, que corporificam os sujeitos e refletem para a concretude e a
inconclusibilidade do ser humano, desconsiderando a nocdo de um sujeito universal,

idealizado.

A necessidade de experienciar a Arte passa pelo conceito de Arte autorreferenciada, aquela
que existe por si s& e que nao pode ser compreendida como produto, meioou por seu
carater didatico ou utilitario, e isso implica diretamente em uma postura de resisténcia por
parte dos arte/educadores. Resisténcia essa que nos convoca a compreender 0s conceitos e
acoes educativas — dentre elas o conceito de experiéncia — que tangenciam as proposicoes

da arte para a promocao de um ensino de arte contemporaneo.

Vigotski (2009), a partir da perspectiva historico-cultural, também trata da importancia da
experiéncia para/nos processos criativos, ou melhor, para toda atividade criadora. Ele infere

sobre a

[...] necessidade de alargarmos a experiéncia da crianga se quisermos
proporcionar a sua actividade criadora uma base suficientemente sdlida.
Quanto mais veja, escute, experimente, quanto mais aprenda e assimile,
quanto mais abundantes forem os elementos reais de que disponha, na
sua experiéncia, tanto mais importante produtiva sera, mantendo-se
idénticas as restantes circunstancias, a actividade de sua imaginacao
(VIGOTSKI, 2009, p. 18).

Defendemos, entdo, um ensino da arte contemporaneo a partir da perspectiva
contemporanea de fazer arte, de viver a arte, aproximando arte e vida por meio da

experiéncia e da concretude da vida. Singular em suas colocacdes, Mdnica Nador
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(CANTON, 20093, p. 39) destaca que “[...] a arte ndo transforma as estruturas sociais; por
outro lado, ndo posso fazer arte sem levar essas estruturas em consideracdo”. A inferéncia
da autora nos coloca diante da impossibilidade de se desvincular Arte e Vida, os sujeitos e
seus contextos socioculturais e a necessidade de compreendé-los a partir da perspectiva da

alteridade e do tempo da experiéncia.

A invencao da experiéncia como modos de ser, estar e compreender o mundo nos coloca
diante de ndés mesmos, levando-nos a refletir sobre como a arte nos € cara e necessaria,
inclusive para os tempos difusos e sombrios como os que estamos vivendo. Tempos
indigentes que nos levam a questionar sobre o que podemos esperar de um ensino

contemporaneo da arte.

Nesse contexto, para fundamentar as reflexdes realizadas durante uma das salas de
comunicagdes do VII Colartes, buscaremos, a seguir, dialogar com diferentes autores que
discutem temas importantes sobre o ensino da arte, destacando as diversas linguagens
artisticas como produtoras de sentidos, ao possibilitarem diferentes modos de
compreender, de ver, estar, interferir no mundo e, também, de compreender os sujeitos a
partir de suas singularidades, de seus contextos e das estruturas sociais em que se

encontram.

. DA NECESSIDADE DE RUPTURAS E RESISTENCIAS PARA UM ENSINO
CONTEMPORANEO DE ARTE

Salientamos que um ensino contemporaneo da arte rompe com relacdes hierdrquicas e
provoca um envolvimento subjetivo, inter-relacional, que aproxima os sujeitos e
democratiza a arte. Além desses aspectos e a partir das reflexdes de Ceribeli (2009),
compreendemos que para a democratizagao do ensino da arte é preciso observar as
diferencas e a diversidade dos sujeitos e levar em consideracao a necessidade de inclusao,

acessibilidade e permanéncia deles a partir de praticas pedagdgicas inclusivas.

Na contemporaneidade lidamos com uma complexidade de fatores que muitas vezes
impedem um ensino da arte que discuta e reflita sobre o seu préprio panorama no campo
educacional, pois isso implica trazé-lo para territorios incertos, frageis, quebradicos, que
consequentemente abarcam variadas tematicas e conceitos os quaiscom ela dialogam como

a estética, a estesia, a técnica, o produto, a materialidade, o processo criativo e ainda, os
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sujeitos, suas identidades culturais, sociais, suas vidas. Esses sujeitos, em uma proposta
contemporanea de ensinar e de aprender, ou melhor, experienciar arte, precisam ser
considerados a partir de suas idiossincrasias. Todavia, estar em contato com a arte,
experiencia-la, vivencia-la, contribui para que criancas e jovens construam suas identidades
em suas relacdes e contextos na sociedade na qual estao inseridos, fazendo que percebam
as dimensoes ética, social e afetiva, que envolvem os grupos humanos e sua constituicdo

histérico cultural,

Nessa perspectiva, para Teixeira e Lemker (2019) torna-se fulcral incorporar aspectos da
realidade cotidiana dentro da escola a partir dasvivéncias e investigacdes sobre o mundo,
criando proposicdes e possibilidades para que criancas e jovens possam experienciar, olhar e

se ver no mundo, ou seja, fazer conexdes entre a arte e suas vidas, seu cotidiano.

Nos meandros de um ensino da arte que se concebe como contemporaneo, faz-se
necessario também levar em consideracao e efemeridade das acdes e do que se produz
como arte, porque elas dialogamcom a produgdo de artistas que se colocam como
propositores ao se aproximarem mais, segundo Rocha, Souza e Martins (2019), das “acdes

e experiéncias do que dos produtos”.

Questdes diversas perpassam por um ensino contemporaneo da arte, principalmente
quando tratamos com o publico infanto-juvenil, pois propostas como intervengao urbana,
video art, performance, instalacdo, fotografia, arte sensorial, arte efémera, arte povera, dentre
outras, implicam na exploracdo sensorial das possibilidades artisticas, bem como em uma
desterritorializacdo.“Derrubar paredes” para se pensar a arte em um campo expandido, que
recorre a memoria afetiva para a sensibilizacdo e a estesia das criangas e jovens,pde 0s
corpos em movimento, as mentes em profusao de pensamentos e agdes, em narrativas,
falas, enunciados diversos, rompendo com os modos de docilizacdo de corpos e de uma

educagao fragmentada.

No entanto, como conter isso em espacos e processos altamente disciplinarizadores, que
objetiva corpos doceis! Ora, se o corpo “[...] € agente construtor de significados e de
conhecimentos sensiveis” (FREIRE, 2006), como manter os corpos parados, iméveis dentro

das salas e dos muros das escolas?
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Propor uma arte conectada com a vida faz os sujeitos pensarem, chegarem a préprias
conclusdes, posicionarem-se criticamente e a questionarem. Isso é contemporaneo? Isso faz

parte do contexto da arte!Tem a ver com ruptura? Com resisténcia?

Inferimos que sim, pois acreditamos em corpos potentes, encarnados, inconclusos, que
participam, interagem com os objetos da arte, e neles deixam suas marcas, suas impressoes,
suas culturas.E que buscam, em seus processos criativos, fazer experimentacdes e produzir
sentidos nas relacdes, ou seja, atitudes transformadoras que trazem como proposicao
continuar aprendendo como forma de resisténcia e de renovacao por meio da arte, que

afirma a vida com seus diferentes e diversos modos e linguagens de ocupar o mundo.

A pluralidade de linguagens que abarcam o ensino da arte contemporanea implica
necessariamente um incomodo politico social, pois faz com que os sujeitos repensem seus
atos em um contexto micro e macropolitico.Potencializem seus corpos, sua corporalidade,
suas identidades suas relacdes com o outro e com a natureza, valorizem suas rafzes, suas
memorias fazendo do tempo seu grande aliado para deslocar observadores (espectadores)
para outros lugares alterando alguns posicionamentos e os retirando de suas zonas de
conforto. E ainda, provocando-os a parar, a romper com o imediatismo, com a falta de
tempo, e a criar situacdes para que os corpos diminuam seus ritmos até parar, para assim,

gastar o tempo ociosamente, sem pressa, com paciéncia.

Esses aspectos nos levam a fruir, a sentir e experimentar a arte, pois ela nos “[...] provoca,
instiga e estimula nossos sentidos, descondicionando-os, isto €, retirando-os de uma ordem

pré-estabelecida e sugerindo ampliadas possibilidades de viver e se organizar no mundo”

(CANTON, 2009b, p. 12).

Decerto, “[...] um ensino da arte contemporaneo nio parece ser tao dificil, haja vista que
convoca corpo-todo para a experimentacao, para a estesia no seu mais completo modo de
ser tocado, atravessado, tomado por todos os sentidos” (BARBOZA, GOES; ROCHA,
2019, p. 2).

Além das questdes acima pontuadas, podemos dizer que existem varias outras que
interferem diretamente na insercao de um ensino contemporaneo de arte nas escolas, que
vao desde as micropoliticas — relacdes com os pares, do tempo das discussdes democraticas

e dialégicas, da qualidade que € dada a esse tempo, do respeito e importancia que é dado
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ao ensino da arte — até as macropoliticas,nas quais ja nao se propde uma discussao
horizontalizada, mas uma normativa, um discurso hegeménico, verticalizado e muitas vezes
compulsdrio, que impulsiona a uma perspectiva colonizadora e diretiva, que define e regula

modos de ser e estar professor de arte.

Nesse sentido o professor ndo é convocado a seinscrever responsavelmente e aindase
envolver a partir de uma corresponsabilidade ética, social e politica, ficando assim, a mercé
de fazer cumprir agdes educativas, propostas metodoldgicas para o ensino da arte pensado
por “outros” e materializado nos livros didaticos, cabendo-lhe apenas a realizar, o “exercicio

da capatazia” (GERALDI, 1990, p.160).
lIl. DAS APROXIMACOES PARA SE PENSAR O ENSINO CONTEMPORANEA DA ARTE

mporta-nos, entdo, aproximar os espacos educativos aos sistemas da arte para criar
| rt t ducat 1 da art

possibilidades de ambos repensarem seus publicos, seus modos de resistir e de fazer
proposicoes e mediacdes que dialoguem, especificamente, com aarte contemporanea para

um ensino contemporaneo da arte.

Hernandez (2007) propde que a visdo da escola ultrapasse seus muros, para que as criancas
e jovens possam conhecer criticamente as diferentes manifestagdes artisticas de cada cultura,
e ainda, que as atividades ligadas a arte extrapolem os diferentes espacos-
tempos.Promovendo,assim, um ensino intercultural e rompendo com a perspectiva colonial
que atravessa cotidianamente o ensino da arte nas escolas, uma vez que as escolas ainda
continuam centradas em um ensino de arte formalista, de cunho objetivista, estruturalista e

descontextualizado.

Segundo Hernandez (2007, p. 37), nesses "lugares" culturais € que meninos e meninas
encontram suas referéncias para construir suas experiéncias de subjetividade, por isso

precisamos aproxima-las das imagens de todas as culturas, educando-as para a diversidade.

Finalizamos entdao, recorrendo a Cocchiarale (2006, p. 66)para pensar que “[...] a arte
contemporanea pode estar em varios lugares simultaneamente desempenhando funcoes
diferentes. Mas, o principal de tudo isso sdo os novos tipos de relacio que ela nos faz

estabelecer”.
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Relagcdes estas que constituem os sujeitos com suas singularidades e os provocam — ao se
envolverem com a arte — a desconstruirem suas certezas, refutarem suas teorias e a
pensarem novas possibilidades de aproximacao da arte contemporanea para um ensino
contemporaneo de arte, o que nos leva ainferir sobre a impossibilidade de ndo articulagao
das categorias arte e vida como uma proposicdo contemporanea de resisténcia, de se

pensar, fazer e viver a arte na sua complexidade e singularidade.
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FAZERES ARTISTICOS SOBRE CULTURAS
QUILOMBOLAS: ANALISE DE SIMBOLOS DE
IDENTIDADE EM OBRAS DO ARTISTA PLASTICO
THIAGO BALBINO?®

ARTISTIC WORKS ABOUT QUILOMBOLA CULTURES: ANALYSIS OF IDENTITY SYMBOLS IN
WORKS BY ARTIST THIAGO BALBINO

Osvaldo Martins de Oliveira®®

Resumo

A presente comunicacao tem por objetivo analisar trabalhos do artista plastico Thiago Balbino, neto
de quilombolas, sobre as praticas culturais do Baile de Congos de Sao Benedito de Conceicdo da
Barra, norte do Espirito Santo, que é mais conhecido como Ticumbi de Sdo Benedito. Os trabalhos
que serdo analisados sdo encontrados em ilustracdes de livros, em pinturas de muros das ruas da
mesma cidade e na casa de Tertolino Balbino, mestre emérito do referido Ticumbi, e avd do artista
autor dos trabalhos.A comunicacdo apresenta uma definicdo do Ticumbi e em seguida, descreve e
analisa os trabalhos do artista, a partir de algumas fontes elencadas.

Abstract

This communication aims to analyze works by the artist Thiago Balbino, grandson of quilombolas, on the
cultural practices of the Ball of Congos de Sdo Benedito de Conceicdo da Barra, north of Espirito Santo,
which is better known as Ticumbi de Sdo Benedito. The works that will be analyzed are found in book
illustrations, in paintings of walls of the streets of the same city and in the house of Tertolino Balbino,
master emeritus of the referred Ticumbi, and grandfather of the artist author of the works, the
communication presents a definition of Ticumbi and then describes and analyzes the works of the artist,
from some sources listed.

Antes de entrar na analise dos trabalhos artisticos, cabe uma breve explicacdo sobre o Baile
de Congos de S3o Benedito, visto que no municipio de Conceicao da Barra existem quatro
grupos, que realizam suas festas todos os anos entre 30 de dezembro e 20 de janeiro, mas
essa explicacdo se restringe apenas ao grupo que realiza sua festa principal na cidade de
Conceicdo da Barra. O baile ¢ uma homenagem a sao Benedito e acontece, segundo

dizem, ha mais de 200 anos, sendo considerada por seus integrantes uma tradi¢do cultural

35 Versio em formato de ensaio da conferéncia homénima proferida pelo autor no VIl COLARTES 2019: H4 um lugar para
a arte?, realizado na Cidade de Vitéria, Estado do Espirito Santo, de 20 a 22 de agosto de 2019, nas dependéncias do
Centro de Artes, Cemuni IV, da Universidade Federal do Espirito Santo.

3¢ QOsvaldo Martins de Oliveira é doutor em Antropologia Social pela Universidade Federal de Santa Catarina (2005) e
professor associado da area de Antropologia no Departamento de Ciéncias Sociais € no Programa de Pés-Graduacao em
Ciéncias Sociais da Universidade Federal do Espirito Santo. Pesquisador associado ao NEAB/UFES, ao Comité Quilombos
da Associacdo Brasileira de Antropologia e coordenador do projeto de pesquisa Africanidades Transatlanticas. Contato:
oliveira.osvaldomartins@gmail.com.
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que seus ancestrais trouxeram da Africa e que foi recriadopelos quilombolas dos meios
rurais e urbanos daquele municipio. Ele é um ritual composto de dancas, cantos e discursos
poéticos, acompanhados aos sons de violas e pandeiros, sendo formado por 19
personagens, a saber: o mestre (lider), congos, reis, secretarios, violeiro e porta-estandarte.
Na data da festa propriamente dita, no primeiro dia do ano, todos os integrantes do balile
vestem calca, camisa de manga longa e sobre esta uma bata (todas essas pecas em cor
branca) e portamcapacetes enfeitados com flores e fitas coloridas na cabeca. Sobre as roupas
brancas cruzam em seus ombros e peitos fitas coloridas, como uma espécie de protecao.
Os secretarios e/ou embaixadores dos reis, que na guerra vao para as frentes de batalhas,
além de portarem espadas e mantos de chita colorida, levam sobre suas cabecas capacetes

confeccionados em forma de animais terrestres e aquéticos, como peixes e dragdes.

O balile representa a “guerra” entre dois reis africanos, o Rei de Congo e o Rei de Bamba,e
seus respectivos secretarios. A guerra aconteceporque o primeiro rei, convertido ao
catolicismo colonial portugués, proibe o Rei de Bamba e seus seguidores a realizarem a
festadesao Benedito,classificando este rei como pagao. Ritualisticamente, a festa termina com
a vitéria do Rei de Congo,batizando, a forca, o Rei de Bamba, como ocorria com os
africanos escravizados ao serem desembarcados no Brasil. No entanto, o Rei de Bamba
revida em seus discursos, afirmando que ele sé foi batizado por estar em desvantagem, caso
contrario, o Rei de Congo ndo lhe batizaria. No ritual e nas situagcdes sociais vivenciadas
pelos quilombolas desta regido, sio Bendito — chamado de “filho de Zambi" — é uma
divindade africana que rompe as fronteiras impostas pelos colonizadores cristaos entre
batizados e pagdos, estando presente nas narrativas (sobretudo cantigas) e ritos de matrizes
africanas como quem garante que as preces dos classificados como pagaos pelos poderes

dos cristaos serao atendidas.

As reflexdes contidas neste ensaio tém como ponto de partidaa pesquisa que coordeno na
Universidade Federal do Espirito Santo, denominada “Africanidades Transatlanticas”’, em
que os dados analisados foram obtidos por meio de pesquisa de campono municipio acima

referido e em referéncias bibliograficas, como Oliveira (2009) e Schiffler, Balbino e

7O projeto “Africanidades Transatlanticas: cultura, histéria e memorias afro-brasileiras a partir do Espirito Santo” vem
sendo desenvolvido, de outubro de 2018 a dezembro de 2019, junto as comunidades quilombolas no Espirito Santo, e
apresentara os seus resultados no relatério final. A pesquisa esta sendo realizada por uma equipe vinculada a UFES e conta
com financiamento da Fundagdo de Amparo a Pesquisa e Inovacdo do Espirito Santo (FAPES) e da Secretaria de Estado da
Cultura (SECULT), por meio da Resolucdao FAPES n°® 210/2018.
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Nascimento (2018), onde se encontram algumas ilustracdes criadas por Thiago Balbino, o
artista a que me refiro acima, cujas obras analisarei neste texto. Alguns dos objetivos do
projeto sdo: |°) estudar as trajetdrias de vida dos principais integrantes dos grupos de
Ticumbi de Sao Benedito, descrevendo as formas de fazer e transmitir o patriménio cultural
nas relacdes entre as celebracdes festivas, o calendario produtivo, a criagdo de animais e a
cultura culindria; 2°) observar e descrever, a partir dos saberes dos mestres e de outros
integrantes do Ticumbi, a gestdo cultural da festa, as cantigas, os instrumentos musicais e a
confeccdo e cuidados com a indumentdria dos congos e do santo; 3° registrar e produzir, no
decorrer da pesquisa de campo, fotografias, imagens e desenhos de mestres, dos principais
congos e de festeiras/os dos grupos de Ticumbi, bem como de suas praticas culturais. Deste
modo, analisarei alguns dados obtidos a partir desses objetivos, sobretudo as fotografias,
escaneamentos e downloadfeitos de obras de Thiago Balbino, algumas das quais se
encontram nos livros dos autores acima referidos, nas paredes da casa de seu avd paterno
em Conceicdo da Barra, em pinturas nos muros da mesma cidade e na pagina do artista no

facebook.

Thiago Balbino, um jovem negro/quilombola, que conheci em 2008, é filho de uma
militante de movimento negro, Sénia Penha Rodrigues, e de um quilombola nascido no
meio rural do municipio de Conceicdo da Barra, Antonio Balbino (falecido em 01/05/1985).
Thiago foi criado e educado pela méde e se formou em Artes Plasticas pela UFES. Seu avo
paterno, Tertolino Balbino, é o mestre do Baile dos Congos de Sdo Benedito, que é um
baile formado exclusivamente por pretos-quilombolas. Em 2009, convidei Thiago para que
llustrasse o livro “Culturas Quilombolas do Sapé do Norte” e ele aceitou, e sao essas

ilustracdes que analiso no préximo paragrafo.

Em suas ilustracdes, o referido artista desenhou os seguintes personagens e simbolos
relacionados ao Baile de Congos: a) um desenho que colocamos na capa do livro
representando todos os congos do baile; b) o capacete enfeitado com flores que os congos
(soldados) usam em suas cabecas; ¢) o mestre do baile, entdao Tertolino Balbino, que é o
gestor das praticas culturais do grupo e que, na ilustracao, foi retratado em uma posicao
contemplativa, visto que, na visao deste mestre, o Ticumbi é um ato religioso em devocao a
sao Benedito; d) o estandarte e o porta estandarte de sdao Benedito, que no baile, ja foi uma

funcdo desempenhada por Jonas Balbino e pelo préprio Thiago Balbino;e) o Rei de Congo,
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que € um personagem de grande poder no baile e que é figurado por seu tio Jonas Balbino;
f) o secretdrio do Rei de Congo, queé o personagem desempenhado por Arquimino dos
Santos, integrante da comunidade quilombola Cérrego do Alexandre; g) o Rei de Bamba,
que nos Ultimos 20 anos tem sido representado por integrantes das familias quilombolas
herdeiros de Gongalo Valentim dos Santos e Acelino dos Santos, foi ilustrado por Balbino
para referenciar a presenca dessas familias no baile; h) depois de conversas com jovens,
filhos e netos dos congos e festeiros/as de sao Benedito, resolvemos criar um breve texto
ilustrado por Balbino, denominado “identidade e memaria”, onde o préprio artista se incluiu
no texto e nas ilustracoes, criando representacdes de si, do seu avd, e o avd paterno de seu
pai, Manoel Jerbnimo, bem como mencionou o avd de sua avd paterna, conhecido como
Hilario, que liderava um baile em Conceicdo da Barra, e era proveniente do Quilombo do
Angelim; i) por fim, naquela primeira década do século XXI, Balbino desenhou uma casa
representando asmoradias das familias quilombolas no meio rural e relacionada as atividades
produtivas dessas famllias, pois ilustrou a colheita de mandioca e o processamento dos
alimentos no pilao e, em seguida, criou o desenho de um cesto tecido em cipd cheio de
beijus, simbolizando a producdo da iguaria a partir da goma da mandioca com recheios de
coco ralado e/ou amendoim e ao lado do cesto estd um bule com café, que sdo alimentos

frequentemente servidos aos congos nos ensaios do Ticumbi.

Com a participagao de Thiago Balbino na ilustracao do livro, além de a minha escrita retratar
memoriase realidades culturais locais, seu trabalho proporcionou cor e visibilidade a tais
realidades. A participacdo de um artista com lealdades étnicas as suas origens na produgao da
visibilidade dos agentes das praticas culturais locais retratados nesse suplemento didatico
surtiu um efeito importante, pois estimulou aadocao - por professores, liderangas e mestres
da cultura quilombola - de um material didatico que um deles ajudou a produzir para leituras

cotidianas e em suas reunides de formagao.

A partir de dezembro de 2018, no desenvolvimento do projeto Africanidades
Transatlanticas, a casa de Tertolino Balbino e Barbara dos Santos, avés de Thiago, na cidade
de Conceigao da Barra, também passou a ser um lécus da pesquisa. Ali, enquanto equipe do
projeto, tivemosa oportunidade de entrevistar seu avd nos meses que se seguiram O
trabalho de campo, onde também observamos alguns dos trabalhos do artista expostos na

sala da casa. Solicitei a uma das integrantes de minha equipe de pesquisa que fotografasse
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dois desses trabalhos para que entrassem na andlise da histéria dos herdeiros do mestre

Tertolino.

No primeiro trabalho, destaco e analiso dois simbolos importantes na demarcacao da
identidade do artista e de seus parentes, a saber: |°) ele retrata um integrante do Baile de
Congo, denominado porta-estandarte, vestindo-se com a indumentdria caracteristica do
baile,isto €, sobre sua cabeca estd um capacete enfeitado com flores coloridas, veste bata de
mangas longas e fitas verdes e amarelas estdo cruzadas sobre seu peito, eo mesmo congo
segura com a mao direita o estandarte de sao Benedito; 2°)neste estandarte, conforme
pudemos verificar, estd o santo preto com um menino nos bragos que também ¢é preto,
contrastando com as ideologias eurocéntricas das obras de arte sacra sobre o santo, onde o
menino que se encontra nos bracos de Sdo Benedito é extremamente branco.Uma
outrarelagdo importante a ser destacada neste primeiro trabalho em analise, é que ele
representa uma posicao no baile de congo que ja foi ocupada pelo préprio artista e por seu
tio Jonas Balbino, estando, portanto, envolvida a afirmacdo da identidade étnica do artista e

de seus parentes.

No segundo trabalho de Thiago que se encontra em outra parede da sala de seus avos,
observamos um dos congos, que em nossa andlise representa seu avd, que esta olhando
para uma imagem/pintura de sao Benedito, onde dois meninos se encontramnos bracos do
santo preto, sendo um muito branco e outro que se aproxima um pouco mais da cor preta.
Esse desenho foi usado como a arte das camisetasque os integrantes do Ticumbi, assim
como os devotos do santo que a adquirem por compra no grupo, usaram no Ensaio Geral
na noite de 30 e no dia 3| de dezembro de 2009 e que estampava a mensagem “Ticumbi
de Sdo Benedito, Conceicdo da Barra - 2010". Naquele ano, eu mesmo tive a oportunidade
de adquirir uma camiseta com essa estampa. Conforme verificamos na pesquisa, nos Ultimos
20 anos, uma camiseta semelhante a essa tem sido produzida para ser usada pelos
integrantes do grupo na noite e no dia acima referidos, como uniformizacdo da indumentaria
do grupo (camiseta, calca marrdao e boné). Cabe observar que asvestimentas rituais do

primeiro dia do ano, conforme descrita acima, € outra.

Essa obra do artista pode ser analisada segundo a abordagem antropoldgica dos processos
relacionais e contextuais de formacdo das identidades dos grupos étnicos (BARTH, 2000),

nas quais se incluem os estudos de identidades nos agrupamentos quilombolas. Essa é uma
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perspectiva diferenciada das abordagens das identidades, pois em uma perspectiva
colonialista e doutrinadora presentes nas artes sacras eurocéntricas sobre sao Benedito, o
colonialismo artistico jamais pensou em ver um Cristo negro nos bracos deste santo preto,

optando sempre por um Cristo com caracteristicas fenotipicas europeias.

O papel politico do artista na demarcacao do pertencimento étnico por meio da arte ndo
parou nas ilustracdes do referido livio e nem nas obras que decoram a sala de seus avds,
pois em dezembro de 2015, quando fui festeiro de Sao Benedito, Thiago Balbino pintou
alguns painéis nos muros da cidade de Conceicao da Barra representando personagens da
cultura afro-brasileira, em especial do Baile de Congos. Como pude observarem dois desses
painéis, dos quais se encontram fotos expostas também em seu perfil no facebook, Balbino
€ um artista que demarca seu pertencimento étnico por meio do conhecimento no campo
das Artes Plasticas. Sao seus ancestrais africanos e os descendentes desses ancestrais, nos
quais ele proprio esta incluido, que estao representados em seus magnfficos trabalhos. Ele
demonstra que os congos e quilombolas do Ticumbi fizeram e fazem histéria ndo sé na
regido do norte do estado do Espirito Santo, mas em todo o estado, e transpdem as
fronteiras estaduais e nacionais por meio de seus trabalhos. Para pensar o papel de Thiago
Balbino enquanto um agente enredado neste processo, cabe lembrar que seus avos,
Tertolino Balbino e Barbara dos Santos, nao esquecendo o papel educativo de sua mae, se
tornaram referéncias fundamentais na dimensao emotiva da formacdo da sua identidade
étnica. Como bem teorizou Epstein (1978), os avds tem um papel fundamental na formagao
dessas identidades, e o entdo antropdlogo constatou essa dimensao em sua pesquisa
etnografica no Congo, regido da Africa Central. E bom sempre lembrar que o Baile de
Congos de Sao Benedito de Conceicao da Barra, retratado neste e em outros trabalhos de

Thiago Balbino, tem sua procedéncia no antigo Reino do Congo.

Figura | - Fonte: acervo do Projeto Africanidades Transatlanticas. Foto realizada em julho de 2019.
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Enquanto escrevia este texto, dialoguei com Sonia Rodrigues, mae do referido artista,e ao
comentar a foto da pintura acima, que também se encontra no perfil de Thiago no facebook,
ela afirmou ser oportuno o meu apontamento sobre o pertencimento identitario do artista,

com o seguinte comentario:

Esses dias andei relembrando o ano dos festejos em que Thiago executou
esse trabalho através da criacio do ‘Projeto Cores de Reis’, foi rebolico
de orgulho na familia Ticumbi e de demais moradores. A apotedtica
mudanca do cortejo dos congos, incluindo um bailado de reveréncia
diante desse painel, foi emocionante e reafirmativo de nossas
existéncias!!!... ‘Nossos passos vém de longe’!l  (S6nia Rodrigues,

21/08/2019).

No livro de Schiffler, Balbino e Nascimento (2018) estdo dois desenhos ilustrativos de
Thiago que tomo para a presente andlise. Na primeira capa esta o desenho de dois congos
tocando os principais instrumentos do Ticumbi, os pandeiros. O desenho retrata também
parte da indumentaria dos congos, a saber: a) capacetes nas cabecas dos congos enfeitados
com flores e fitas coloridas, cabendo observar que sobre a cabega, antes de colocarem os
capacetes, os congos colocam um lenco branco que fica preso entre o capacete e a cabega;
b) camisas de mangas longas e batas brancas; c) fitas verdes e vermelhas cruzando os
ombros e os peitos dos congos; d) no punho do braco direito, cada congo traz presa uma
toalha branca que € usada para secar o suor do rosto no decorrer do baile, principalmente

quando realizam os cortejos para casas de festeiras/os sob sol escaldante.

Na dltima capa do livro citado no paragrafo anterior esta um desenho de Thiago que pode
estar representando trés conjuntos de cenarios e personagens do baile dos congos, como
segue: |°) o barco ao fundo pode estar simbolizando a chegada dos barcos que, todos os
anos em 3| de dezembro, vao até a comunidade de Barreiras, do outro lado do rio Cricaré,
levando congos, jongueiros e outros devotos para buscar um santo que é conhecido como

sao Benedito das Piabas e trazé-lo, juntamente com seu grupo de jongo® guardido, para

%8 O jongo, conforme escreve Oliveira (2016), € uma prética cultural criada no Brasil, no século XIX, pelas capacidades
poéticas e artisticas de africanos de origem bantu e por seus descendentes, que foram escravizados em fazendas de café na
regido Sudeste do pafs. No norte do Espirito Santo, o termo jongo se refere as cantigas entoadas nas “rodas de jongos”,
onde o tambor € o principal instrumento tocado nessas celebracdes. As “rodas de jongo” sdo realizadas por grupos que se
retinem, liderados por mestres, para tocar instrumentos musicais(tambor, ganza ou reco-reco), dancar e cantar de forma
poética e desafiadora as diversas situacdes sociais vividas pelas comunidades. O jongoconstitui uma celebracdo festiva antiga
nos quilombos do Espirito Santo. Atualmente, no norte do estado, além dos grupos de jongos que estdo nas vilas de
[talinas e Barreiras, temos o jongo nas seguintes localidades de Conceigdo da Barra: bairros Santana Velha e Quilombo
Novo, e nas seguintes comunidades quilombolas: Linharinho, Porto Grande e Cérrego do Alexandre. Em Sdo Mateus
temos jongo no bairro Sernamby, no quilombo Sdo Cristévdo e Serraria e na comunidade de pescadores de Campo
Grande. Por isso, os mestres de jongo e as liderancas quilombolas tomaram o jongo como um dos simbolos demarcadores
da identidade quilombola.
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participar da festa de sdao Benedito padroeiro no primeiro dia do ano, e que tem sua capela
na cidade de Conceicdo da Barra; 2°) no desenho em destaque a frente, é possivel
interpretd-lo que trata-se do baile no primeiro dia do ano, pois verificamos todos os congos
com as indumentdrias de dia de festa, conforme ja foi explicado, e o personagem em
destaque é o mestre do baile que, no ano da criacdo do desenho, em 2018, era Tertolino
Balbino e que estava passando a lideranga para Berto Florentino, o que ocorreu em 29 de
abril do referido ano; 3°) a frente dos congos podemos observar sobre um andor a grande
imagem de sdo Benedito padroeiro, o que nos leva a concluir que trata-se mesmo do dia da

apresentacao do baile de congos, no primeiro dia do ano.

Para finalizar, cabe dizer que fotografamos ainda dois outros desenhos do mesmo autor
sobre o Ticumbi, na cidade de Conceicao da Barra. Além disso, mais dois outros desenhos
relacionados a0 mesmo tema foram encontrados na pagina do artista no facebook, sendo
um retratando o secretario do Rei de Congo com seu capacete de cabeca de dragdo; e
outro € um congo com seu capacete enfeitado de flores, que foi criado para compor a

programacdo do Teatro Carlos Gomes, em Vitéria.

Por fim, os trabalhos de Thiago Balbinorepresentamas posicdes ocupadas no baile de congo
por seus familiares, estando, portanto, envolvida a afirmacdo da identidade étnica do artista e
de seus parentes. Seus fazeres artisticos representam o papel politico do artista na
demarcacdo do pertencimento étnico, pois demarca seu préprio pertencimento étnico por
meio do conhecimento no campo das Artes Plasticas. Sdo seus ancestrais africanos e os
descendentes desses ancestrais, nos quais ele préprio esta incluido, que estao representados
em seus trabalhos. Demonstrar o protagonismo social, histérico e politico de congos e
quilombolas parece ser uma das preocupagdes de Balbino. Seusavds, ao narrarem as
aventuras poéticas dos pais deles,se tornaram referéncias fundamentais na construcdo da
dimensao emotiva da sua identidade étnica, bem como de sua ancestralidade africana, pois
nao deixaram de lembra-lo que o Baile de Congos de Sdo Benedito é uma prética cultural

dos pretos proveniente do antigo Reino do Congo.
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ENSAIO SOBRE DIA DE MEDIACAO — CORPO [F¥*

ESSAY ON MEDIATION DAY - BODY Il
Reyan Perovano™

FALSO RESUMO

Escrevi as linhas a seguir baseade na experiéncia de participar como mediadore na sessdao de
comunicacdo Corpo |l, realizada no Colartes 2019 — Hd um lugar para a arte?. E um fluxo de
pensamentos um pouco livres e de contextos e certezas inventadas que foram transpassados pelas
comunicacdes apresentadas. O texto surge de corpo |l, sobre corpo Il, para corpo Il. E como corpo
Il estou sugerindo o subalterno, o abjeto, o invisivel, precarizado, etc. O ensaio ndo se da apenas
sobre as escritas subalternas que foram apresentadas, mas como um exercicio de escrita subalterna
também.

FAKE ABSTRACT

| wrote the following lines based on the experience of participating as a mediator in the Body |l
communication session held at Colartes 2019 - Is there a place for art?. It is a flow of somewhat free
thoughts and invented contexts and certainties that have been pierced by the communications
presented. The text appears from body Il, over body Il, to body Il. And as body Il, | am suggesting the
subaltern, the abject, the invisible, precarious, etc. The essay is not only about the subaltern writings that
were presented, but as an exercise in subaltern writing as well.

Quase recusei a mediagdo quando o convite surgiu. Nao me pareceu inicialmente
pertinente ou estratégico estar em papel de mediacdo diante de trabalhos que, dentre
outros, dialogavam com mulheridades que nao me dizem respeito diretamente. Nao tenho
Utero, ndo menstruo, o sagrado feminino ndo me acolhe. (E tudo isso me é lembrado com
frequéncia. As vezes exigido e também renegado). Isso acontece também com as
masculinidades que aparentemente estariam presentes nos trabalhos. As mesmas — que
também me sdo exigidas e renegadas — e me situam as vezes em uma posicao de homem
fajuto. Teria uma pedra no meio do caminho. No meio do caminho teria uma pedra e a

pedra seria uma bixa fajuta que ndo sabe bem onde se situar.

%% Versio em formato de ensaio da relatoria das apresentacdes da sessdo de comunicagio 3.2 — Corpo I, durante o VII
COLARTES 2019: Ha um lugar para a arte?, realizado na Cidade de Vitéria, Estado do Espirito Santo, de 20 a 22 de agosto
de 2019, nas dependéncias do Centro de Artes, Cemuni IV, da Universidade Federal do Espirito Santo.

0 Reyan Perovano ou Rey é corpa que se transveste e se transtorna. Em suas atuais ocupacdes, ¢ devir artiste, professore,
pesquisadore, cuir. E mestrande em Artes, onde tem pesquisado a poética politica do corpo rebelde. Suas producdes
costumam  estar  atravessadas  por  géneros,  sexos, identificacdes e  desconhecimentos.  Contato:
reyanperovano@gmail.com.
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O fato é que, em comparacdo didatica e que nao sei até onde deve ser feita, todas as
questdes de feminilidades, masculinidades e ficcdo que atravessam meus cotidianos possuem
prismas com algumas similaridades e muitas divergéncias em relagdo aos trabalhos
apresentados. Existem pontos onde minhas vivéncias parecem por vezes apresentar-se em

posicdo de maior precaridade, outras vezes em posicao de maior privilégio.

Eu sabia que seria como pisar em ovos. Sabia que, apesar de ndo necessario, poderia ter de
convencer eventuais presencas desavisadas de meus inconstantes processos de devir, apesar
do que chamam de sexo biolégico. Ué ter que explicar essas questdes. Ud ter de dizer que
sao pertinentes e que existem. U6 ndo saber sempre como nomear essas questoes. Ud

pensar que existe necessidade em nomea-las.

Inconsistentemente comecei a planejar vestir e utilizar roupagens mistas. Com pecas
reconhecidas socialmente como femininas e outras masculinas. Um fazer estético mais
ficticio que o de costume por estar muito consciente da questao politica e académica que
estariam implicadas ali. Como se fizesse alguma diferenca — apesar de saber que também faz
— em quem estou quando utilizo outras roupagens. E como também se todo momento nao
tivesse seu proprio peso politico. E bem sei disso, mas a mente prega pegas. E tenho minhas
cicatrizes. Meu corpo se curvou a pressao da necessidade de provar algo aos outros. Pois

bem.

Sei que neste ensaio talvez ndao seja o melhor espaco para essa discussao, mas seria
impossivel escrever qualquer texto reflexivo sobre tematicas corporais e evitar qualquer
contaminacao desses conflitos que tem sido atuais para mim. Esse € o prisma por qual posso

oferecer alguma reflexao agora.

Obviamente, nos passos iniciais do que parece ser uma carreira académica, participacoes
como esta podem também fazer alguma diferenga no curriculo, ndo sou idiota. Veja bem
ainda entrei e pari pelo cu uma publicacdo (esta) nos anais do evento. Mas aceitei sobretudo
por saber que poderia compor tensionamentos e o levantar de algumas questdes. E foi o

que me propus a fazer.

Talvez todos esses conflitos que passaram pela minha cabeca antes da mediagdo sejam

sintomas comuns a muitas pessoas. Talvez sejamos transpassados de modos diferentes por
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questdes que possuem raizes préximas, talvez similares. Talvez. Nao posso simplesmente

afirmar.

Sinto que a cada um de nds tem sido cobrada cada vez mais consciéncia e corporalidades
que sdo ideais. De diversos modos, com diversos rastros médicos e legais e institucionais e
sociais. As pressdes surgem de todos os lados, e no contexto académico nao é diferente.
Senti e observei, durante o processo do evento, insegurancas relacionadas a sensacdo de
que deverfamos todes estar com todas as questdes pessoais e sociais ja resolvidas. Aqui falo
também por entreouvir relatos de algumas das pessoas que apresentariam seus trabalhos. A
perfeicdo parecia necessaria a0 ego e também pra evitar a cultura do cancelamento.
Ninguém quer falar merda. E na escrita politica essa sensacdo tem me parecido muito

acentuada a um ponto bastante contraproducente.

Somos constantes erros, processos e transformacgdes. Desse modo, apresentar-se com
temas como estes do modo como foram feitos demonstram atos de coragem. Espero que
os autores tenham se sentido necessarios e felizes mais do que esgotados. Pensar
antagonismos, viver antagonismos e propor antagonismos € o exercicio necessario em

questao.

A sessao de comunicacdo, intitulada de corpo Il, contou com corporalidades mais ou menos
diversas no debate. O préprio nome — Corpo Il — ja sugere uma certa reflexao, visto que a
letra mailscula parece elevar corpo a uma categoria a ser discutida em tons institucionais; e
o numeral Il sugere uma discussdo sobre um corpo entendido como secundario. Pode ser
que o numeral |l tenha sido acrescentado simplesmente pela existéncia de uma outra
comunicacdo intitulada apenas Corpo ou Corpo | no evento, mas o tom de corpo abjeto e
anormal de Paul Preciado continuaram circulando pela minha mente. Eramos os COrpos

errados, estdvamos falando de corpos errados, por corpos errados. Corpos |l.

E aqui devo destacar a importancia da presenca, na sessao, dos corpos todos que expressam
mulheridades artistas, pesquisadoras, professoras, negras, brancas, gordas, masculinas,
femininas, compreendidas ou ndo, etc. Nao foram tantas pessoas presentes, mas o suficiente

pra que bons e necessarios debates se desenvolvem.

Os trabalhos transpassaram analises e questdes pertinentes. Mas a sensacdo que ficou no ar

foi de que as discussdes posteriores deram ainda mais vida as pesquisas apresentadas. Por
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estar em um papel de mediagdo que se sentiu sem muita propriedade para falar de boa
parte dos artigos, utilizei a estratégia de dispor a sala em circulo, para facilitar a troca de um
modo menos engessado. Cada um de nds poderia ter algo a oferecer a outro. Cada um de

nds poderia afetar e ser afetade.

A apresentagdo dos trabalhos comecou, e, partindo de um contexto educacional, Cinderela
Contempordnea apresentou respiro e esperanca. A investigacdo sociossemidtica da
construcado de uma feminilidade imposta a alguns corpos de modos implacaveis,
perpassando fndices, simbolos e territdrios pode representar soma na discussao dos
trabalhos seguintes apresentados, Re-trato feminino; e a na investigagao interartistica da
erotizacdo da corporalidade cis feminina de Milton Dacosta e Carlos Drummond de

Andrade, que trouxeram consigo andlises feitas por vozes, palavras e discursos masculinos.

Essas duas pesquisas se voltaram a analisar modos de representagao do corpo cis feminino
em alguns contextos da histéria da arte/literatura, todavia o fizeram utilizando artistas e
bibliografias cis masculinas. E com toda a sinceridade me preocupa quando dois homens
(nesse caso Milton Dacosta e Drummond de Andrade) representam a erotizacdo de uma

mulheridade que quase sempre s entra nos museus e galerias se estiver nua.

As problematizacdes das normalizacdes de modos de ser e das culturas visuais dos trabalhos
dialogam também com Corpo transgressor feminino. Esse artigo propds a andlise de uma arte
que é responsavel por construir lugares de submissdo para o feminino. Propds também,
junto a sua investigacdo, uma contraproducdo plastica, empdtica, sincera e forte de uma
narrativa pos violéncia domestica — que inclusive ndo se apoia apenas em um ponto de vista
pessoal, levando apoio e representacdo para outras mulheres que também estiveram ou

estao presas a situacoes violentas. Um exercicio de liberdade e transgressao.

Exercicios de liberdade e transgressao transpassaram as discussdes de antiarte apresentadas
em andlise de Robert Jasper Grootveld, apesar de sua vida e seu trabalho comporem
corporalidades e discussdes diferentes e um pouco distantes das que foram mais discutidas

durante a comunicagao.

Debatendo ainda outra corporalidade, com recortes mais gays e masculinos, o artigo Em
nome da moral e dos bons costumes se propds a pensar uma naturalizacao de sexo e

sexualidade, debatendo tensionamentos entre erotismo e pornografia na arte. Confesso que
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minhas leituras atuais me fazem querer propor a sexualidade como ndo natural. Como
ficticia e artificial, visto que a narrativa de naturalidade segue sendo importante argumento
nas compreensdes do que é perversao. Nds somos perversas porque algum dia definiu-se a
reproducdo — e portanto a heterossexualidade — como norma e como natureza. Um
processo de producao de modos de ser que tem suas similaridades as estruturas de género

que foram nessa comunicagao bastante frisadas, analisadas, questionadas e transgredidas.

Nao pude falar muito sobre isso no dia, limitei-me a fazer pequenas provocacdes e
perguntas para dar infcios na roda. Nao posso afirmar quanto cada artigo e cada discussao
pode contaminar efetivamente um ao outro, mas a presenga de cada uma dessas narrativas,
assim como cada pessoa que esteve presente e contribuiu com sua presenca, pensamentos

ou didlogos representaram étimas oportunidades de construir aliancas.

As perguntas que aparentemente devem ficar sao relacionadas a representacao. De que

modos as corporalidades postas estdo sendo representadas? Por quem? Para qual finalidade?

Nossos corpos Il (com letra minUscula para ndo ser institucionalizante) se afetaram um
pouco naquela tarde. Sei que posso afirmar apenas uma experiéncia pessoal, mas todos os
afetos, preocupacdes e trocas expressaram o saldo positivo de saber que estamos aqui.

Corpos outres que continuam a produzir, a escrever e a transgredir para viver.

Talvez esse seja 0 processo. Somos corpos errados, falamos de corpos errados, por corpos
errados. Corpos Il. E erramos todos em muitos pontos. Assim como acertamos em outros.
E toda a preocupagdo, que pra uns significa também insdnia e ansiedade, acabou por fazer
muitos de nds querer sair dali e beber uma cerveja para comemorar a pressao que tinha

passado.

Talvez esse seja o processo. Pensar antagonismos, viver antagonismos e propor
antagonismos talvez seja o exercicio necessario em questdo. Esses foram alguns dos afetos. E
escrevemos desse modo por agora. Mas a transformacdo continua. E quem sabe o que vai

nos afetar logo mais? Quem sabe o que vai ser amanha?
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Rodrigo Hipdlito™

Resumo

O futuro chegou e ele trouxe o medo. Nao estamos em um mundo passivel de ser unificado. Nao
falamos de um Mundo da Arte que possa ser estabilizado num paradigma dominante. O presente
ensaio aponta para o trabalho com fragmentos como uma possibilidade positiva e, as vezes,
inevitavel, para pensarmos a convivéncia de diversas normas culturais numa realidade repleta de
atritos. Como podemos pensar nossas realidades apds percebermos que as promessas pos-
modernas de liquidez se renderam a desejos de narrativas totalitarias? Como a Teoria da Arte, a
Historia e as praticas poéticas podem encarar um passado que se recusa a morrer e um futuro
assombrado por fantasmas? Nas préximas paginas, pensaremos sobre isso e ndo chegaremos a
resposta.

Abstract

The future has come and he has brought fear. We are not in a world that can be unified. We are not
talking about an Art World that can be stabilized in a dominant paradigm. The present essay points to
the work with fragments as a positive and, at times, inevitable possibility for us to think about the
coexistence of different cultural norms in a redlity full of friction. How can we think of our redlities after
realizing that postmodern promises of liquidity have surrendered to desires for totalitarian narratives? How
can Art Theory, History and poetic practices face a past that refuses to die and a future haunted by
ghosts? In the following pages, we will think about this and we will not get the answer.

Ha alguma novidade em falarmos sobre a fragmentacao generalizada que caracteriza a nossa
época! Nao deverfamos nos preocupar com a novidade quando tratamos da maioria das
tentativas de construir uma teoria mais extensa para compreendermos essas Ultimas trés ou
quatro décadas. Mas, aceitemos essa pergunta, pois a resposta é sim. Ainda que isso nao
seja relevante, ha muitas novidades quando falamos de fragmentagao, liquidez, hibridizacao,
redes ou quaisquer outros termos que se tornaram generalizacdes. Podemos dizer que é
recente a liberdade de afirmar que tais teorizagdes falharam em prover ferramentas para nos
auxiliar na compreensao do mundo atual e, em especial para o contexto no qual este texto é

escrito, do mundo atual da Arte.

! Versio em formato de ensaio da relatoria das apresentacdes da sessio de comunicagdo 1.5 — Instituicdes, durante o VII
COLARTES 2019: Ha um lugar para a arte?, realizado na Cidade de Vitéria, Estado do Espirito Santo, de 20 a 22 de agosto
de 2019, nas dependéncias do Centro de Artes, Cemuni IV, da Universidade Federal do Espirito Santo.

* Rodrigo Hipdlito é mestre em Teoria, Histéria e Critica da Arte pelo PPGA-UFES; Redator do site
<notamanucrita.com>; Locutor do Podcast Ndo Pod Tocar; Editor da Revista do Coldquio; Artista e Pesquisador pelos
grupos Coletivo Monogréfico e Nota Manuscrita. Professor dos cursos de Pedagogia e Psicologia da FAEV e de Histéria da
Arte do DTAM-UFES. Contato: objetoquadrado@gmail.com.
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Na Ultima década percebemos que as estruturas da sociedade hiperconectada e imediatista
ndo parecem ser tdo liquidas como poderfamos imaginar na virada do milénio. A
multiplicidade e a efemeridade, apesar de sua forte presenca, parecem ndo ter se tornado
condicdes dominantes para a nossa organizacao social. A falha, afirmada acima, talvez
estivesse na expectativa de construir uma teoria harmonizadora. O choque de geracdes, o
terrorismo de Estado, o negacionismo cientffico e histérico, a exploracio de dados, a
alienacdo de classes através de retdrica moral e religiosa, os monopdlios da comunicagao
maovel, os revivalismos de periodos autoritarios, o ataque organizado a Educacdo Humanista
e fantos outros eixos de debate contemporaneo soam surpreendentes quando as

esperancas indicavam um desenvolvimento diametralmente oposto das discussoes.

Em algum sentido, tais problematicas respondem (sem jamais terem se calado antes de
responder): a crescente estruturacdo de uma sociedade civil organizada; ao rapido acimulo
de um passado registrado e ndao digerido; ao usufruto das tecnologias, desgarrado de
preocupacdo com a formacdo cientffica; aos limites do desenvolvimento produtivista e
exploratério; a impossibilidade de ignorar a existéncia e as requisicdes de minorias
representativas; a pane das instituicdes de controle antiquadas; a agudez do caos climatico e

muitas mais problematicas urgentes ja em fins dos anos 1990.

Sem recair nas repeticoes de pensamentos pds-modernos, pois se tornaram alvos faceis
para criticas desejosas de estabilidade, notamos que as tentativas de construir categorias para
organizar nosso panorama deveriam desistir da vontade de “nomear um perfodo”. Ndo ha
problemas em afirmar que varios paradigmas socioculturais podem conviver num mesmo

I"* vivencia isso de modo

tempo, numa mesma €poca. A nossa sociedade “ocidenta
exacerbado. Por paradigmas socioculturais podemos entender: normas naturalizadas que
organizam o mundo e lhe conferem um caminho. A pessoa sentada ao seu lado no 6nibus
pode viver através de normas, sobre as quais ela jamais pensou, que dispdem vocés dois
para destinos muito diferentes, embora ainda tomem o mesmo 6nibus. Numa realidade

povoada de paradigmas socioculturais distintos, quando eles entram em atrito, a

sobrevivéncia de um ou de outro depende dos jogos de poder dali decorrentes.

* Costumeiramente falamos em “Ocidente” e “cultura ocidental” sem pensarmos seriamente sobre os termos e sobre o
que referenciam. Em grande parte das vezes em que tais palavras surgem nos discursos socioldgicos, dizem respeito a um
conjunto de valores e fatos histéricos concernentes com as herancas colonizadoras europeias, a naturalizacdo do
capitalismo, o progresso industrial e a democracia liberal. As aspas, aqui inseridas, servem para nos lembrarmos de que
“Ocidental” é também uma construcdo social histérica sem comprometimento com a representacdo de visdes de mundo e
destinos variados.
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Nao estamos em um mundo passivel de ser unificado. Quanto mais pensamos e
construimos esse mundo, mas distante ele esta de se unificar. Assim, retornamos a palavra

fragmentacao.

Em “Instdncias da artemidia no contexto contemporaneo: redes, circuitos, plataformas”,
Elvys Souza Chaves nos fala de uma variedade de designacdes possiveis para producdes
experimentais entre Arte e Tecnologia. Ao passarmos pelas transformacdes curatoriais do
Festival Internacional de Linguagem eletrénica (FILE), percebemos que o desafio de
organizar tais producdes em pequenos festivais, contidos numa mostra maior, passou por
mudancas durante o desenvolvimento do evento. Apesar de ainda ser possivel diferenciar
produgdes entre aquelas voltadas para as sonoridades, as que se efetivam em jogos e as que
experimentam as visualidades digitais, hd um nitido caminho de simplificacdo das categorias
usadas pela curadoria do evento. Praticamente todas as propostas contidas nas Ultimas
edicdes do FILE se utilizam de redes e/ou plataformas de desenvolvimento e
acesso/distribuicio. As caracteristicas que permitem a formacdo de agrupamentos, embora
tenha passado por notavel crescimento durante a meia vida do Festival, parece perder a
importancia. Caso continuasse a seguir a direcdo de fragmentar a curadoria, os pequenos
festivais que compdem o FILE se tornariam reconheciveis e internamente ndo fragmentados:
seriam conjuntos consistentes. No entanto, esse mesmo caminho poderia nos levar a
diferenciacdes irrelevantes para as préprias bases do Festival, que ndo intenciona dispor
trabalhos de Arte e novas tecnologias em grupos distintos de producio. Por outro lado, ao
simplificar as categorias curatoriais, o Festival entrega cada proposta as suas condicionantes
internas e as conexdes possiveis de serem feitas pelo publico, o que também é uma

fragmentagdo da proposta curatorial.

Algo similar, mas com enfoques bastante distintos, encontramos em “Fragmentos Ritmicos:
Metodologia Experimental para Projeto Expogréfico do MAES”, de Flora Simon Gurgel e
Martha Machado Campos. Ao realizarem um projeto expogréfico para o Museu de Arte do
Espirito Santo na pds-reforma do edificio, as autoras se baseiam em uma pintura de Dionisio
Del Santo para explorar espacos sem divisdes fisicas rigidas e mais aberto para a paisagem
do entorno. Esse exercicio expogréfico ndo se baseou apenas no estudo da espacialidade do
prédio e da circulacdo do publico, mas também integrou as deliberacbes da equipe

educativa do Museu e se questionou como a mostra poderia abrir-se mais para o publico.
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As janelas abertas do edificio reformado do MAES ndo devem cumprir funcdes puramente
simbdlicas ou formais. Como deve se estruturar uma mostra com conteldo
majoritariamente contemplativo para que o museu seja convidativo como lugar da Arte?
Quais os limites desse esforco de tornar-se convidativo, quando ndo devemos nos esquecer
de que os trabalhos de Arte podem ser provocativos e desafiadores ao ponto de causarem

incdmodo?

z

E certo que a exibicaio ou o consumo de producdes de Arte ja deixou para trds as
esperancas de alguma espécie de experiéncia total ou de realizagdo final. Em “Fotografia na
Mediacdo da Arte”, Ignez Capovilla nos questiona sobre o que é priorizado e o que é
preterido quando pensamos no registro visual de trabalhos de Arte. A fotografia de um
trabalho ndo o registra em sua totalidade, ainda que déssemos como exemplo objetos fixos
e praticamente imutavel. As possibilidades de enfoque ainda seriam inumeraveis, mesmo
que faldassemos sobre uma pedra. Se levarmos tal pensamento para propostas de acio,
colaboracdo ou efémeras, os modos de torna-las partes de um acervo fixo através de

registros fotograficos ou filmicos podem ser bastante questionados.

As imagens de trabalhos de Arte nos dao acesso a acervos os quais a maioria jamais poderia
visitar presencialmente. Tais imagens também ajudam na preservacdo de originais que nao
possuem condicdes fisicas de permanecerem disponiveis para o publico. Nao devemos, no
entanto, confundir a representacao fotografica do trabalho com o acesso ao seu contetdo.
Esse conteldo ndo é uma unidade fechada que possa ser integralmente apresentada em
uma imagem. Em complemento, quem fotografa estabelece filtros e recortes, os quais
tornam a fotografia em um novo contetdo que, por sua vez, também ndo é uma unidade
fechada. Novamente, encontramos uma estrutura fragmentaria e, nesse caso, refletida em
nossa experiéncia comunicacional atual. Como vocé pode imaginar e talvez ja tenha se
inteirado sobre: essa experiéncia também € fragmentaria. Fragmentariedade, no entanto,
ndo significa rompimento absoluto entre partes. Essa caracteristica das produgdes atuais,
quando pensada como condicio discursiva, é parte do que nos permite analisar fenébmenos
sob diversos pontos de vista. Escapar ao desejo de formar uma unidade discursiva talvez seja
a base para o didlogo critico, para o debate. Parte dessa questao podemos discutir em torno
de “O cendrio interdisciplinar: um estudo sobre a publicacdo de artigos sobre Artes Visuais

na RHBN", de Ivania Cristina Lima Moura. A variedade de autores, enfoques e formas dos
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textos presentes na RHBN (Revista de Histdria da Biblioteca Nacional) nos fala ndo apenas

da divulgacdo de pesquisas académicas, mas da prépria comunicacdo das Artes.

Pensemos, por exemplo, no caso da mostra “A Nordeste”, inaugurada em julho de 2019,
no Sesc 24 de Maio, em Sao Paulo. Logo apds a abertura da mostra, que reuniu quase 300
trabalhos de artistas representativos para contemporaneidade dos cenarios nordestinos, a
revista ArteBrasileiros publicou uma critica de Aracy Amaral, intitulada “Uma Curadoria”. No
texto, Amaral aponta pontos negativos sobre a organizacdo da mostra e nao nega seu
incbmodo em ndo conseguir encontrar certos nomes e trabalhos, dada a quantidade de
pecas “acumuladas” no espago. Na semana seguinte, a mesma revista publica uma resposta
dos curadores, Bitu Cassundé, Clarissa Diniz e Marcelo Campos, intitulada “Uma Critica”. A
reposta apresenta problemas no texto de Amaral e elucida os leitores com relacdo a
proposta da mostra e a curadoria tradicional. Um terceiro texto, dessa vez de Tadeu
Chiarelli, surge logo em seguida para tentar ressaltar pontos de ambos os lados. Para que a
questdo ndo se feche, um quarto texto, do artista Yuri Firmeza, que dispdem novos fios

soltos para pensarmos as relacdes entre a Critica, a Curadoria, a Producdo e a Histdria da

Arte no Brasil*™.

Até pouco tempo, pensdvamos (e talvez ndo tenha sido um pensamento equivocado) que a
Critica de Arte dos Ultimos vinte anos havia caminhado para o seu momento final e se
mumificado em textos elogiosos, contratados pela organizacdo das mostras, e pesquisas
académicas, muitas vezes tao elogiosas quanto. Ainda assim, em publicacdes independentes
e em debates publicos, muitas vezes, a capacidade de didlogo retornava. Se considerarmos
essas duas situacoes, publicagdes independentes e debates publicos, podemos perceber
como a fragmentacdo da experiéncia comunicacional nos abriu novas margens,

principalmente na Ultima década.

Tudo bem! Conhecemos os efeitos nefastos de rinhas opinativas, controle por algoritmos,
retérica fundada em mentiras e impulsionamento robotizado dos debates publicos, advindos
da era pds-internet. Nao devemos ignorar, no entanto, que o férum da aldeia global ndo foi
soterrado. Grande parte dos atritos e retrocessos que dominam os jogos de poder de nossa
época sao respostas amedrontadas e negacionistas ao erguer das vozes até entao soterradas

por mecanismos de controle violentos.

* Os links para os textos originais estdo disponiveis nas referéncias finais.
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Alguns desses mecanismos foram e sdo instituicdes que, para nds, sao caras. Nossas galerias
e museus se construiram como lugares de elitizacao e genocidio epistemoldgico. Com “De
Mousion a Musedlia”, de Jéssica Dalcolmo, podemos refletir sobre como os museus
deliberam a respeito do que pode e do que ndo deve ser empalhado como padrao
estabelecido de Arte e Cultura. Como nos lembra Boris Groys (2008), os museus realizam
uma operacao de neutralizagdo tanto de trabalhos de Arte quanto de itens culturais. De
certo modo, os museus “matam” elementos da realidade lhes destituindo de sua atualidade.
Nao se trata de afirmar tudo o que estd no Museu como Passado, mas de determinar o que

sera “estabilizado” e o que permanecera em devir.

Esse é um processo de prestidigitacdo, pois nem mesmo o Passado pode ser estabilizado.
Como notamos em “Estagdo Cultural Mosteiro Zen Morro da Vargem: fragmentos da
memoria da primeira residéncia artistica — Luiz Hermano (1995)", de Margareth Sacht Gées,

o Passado € movido pelos encontros do Presente e pelos didlogos entre memorias.

Isso talvez explique as razdes pelas quais a fragmentariedade de nossa época me atrai.
Apesar de fragmentos nos lembrarem pedacos de algo quebrado, somente é possivel
dialogar quando ha mais de uma parte. Quando nos aproximamos de condicoes estaveis, de
posicoes fixas e de finalizacdes, devemos abracar a fragmentacdo. A partir do aforismo de
Robert Musil, “the smallest possible whole” (HODKINSON, 2004, p. 26), Jean Baudrillard
(2003, p. I'17) pensa o fragmento (e acdo poética no fragmentado) ndo como rompimento,
mas como a possibilidade de discursos de singularidades residuais. O Fragmento se torna
detrito, po, particula. A fragmentariedade de nossa época se torna, entdo, como o
movimento de uma nuvem de particulas, que ja ndao pode ser contida pelas regras de um
mundo que deseja uma sé ordem. E possivel dissolver uma nuvem, mas ndo a impedir de

reaparecer como um fantasma para atormentar a ordem do tédio.

Referéncias

AMARAL, Aracy. Uma Curadoria. ArtelBrasileiros, n. 47, jul 2019. Disponivel em:
<https://artebrasileiros.com.br/arte/uma-curadoria/> Acesso em: 09 set. 2019.

BAUDRILLARD, Jean. De um Fragmento ao outro. Sao Paulo: Zouk, 2003,

CASSUNDE, Bitu; DINIZ, Clarissa; CAMPOS, Marcelo. Uma Critica. Arte!Brasileiros, jul. 2019.
Disponivel em: <https://artebrasileiros.com.br/arte/artigo/uma-critica/> Acesso em: 09 set. 2019.

80



CHIARELLI, Tadeu. Apesar de montagem confusa, “A Nordeste” aponta para questdes urgentes.
Arte!Brasileiros, jul. 2019. Disponivel em: <https://artebrasileiros.com.br/opiniac/conversa-de-

barr/apesar-de-montagem-confusa-a-nordeste-aponta-para-questoes-urgentes/> Acesso em: 09
set. 2019.

FIRMEZA, Yuri. Muvuca. Arte!Brasileiros, jul. 2019. Disponivel em:
<https://artebrasileiros.com.br/arte/muvuca/> Acesso em: 09 set. 2019.

GROYS, Boris. Art Power. Cambridge: MIT Press, 2008.

HODKINSON, Juliana. Aphorisms, fragments and paratactic synthesis: Holderlin references and
compositional style in Gydrgy Kurtag's ...quasi una fantasia... . Musik & Forskning, Copenhagen, n.
29. Department of Musicology, University of Copenhagen, 2004, p. 25-32. Disponivel em:
<http://musik.ku.dk/upload/application/pdf/f5 | d6748/2004-03-JUHO.pdf>. Acesso em: 09 set.
2019.

81



CAXAMBU E TICUMBI: TRADI(;QES CULTURAIS QUE
LEGITIMAM OUTROS LUGARES A ARTE®

CAXAMBU AND TICUMBI: CULTURAL TRADITIONS THAT LEGITIMIZE OTHER PLACES TO
ART

Rosemery Casoli*®

Resumo

Este ensaio aborda questdes inerentes ao mundo da arte voltado a duas praticas artisticas tradicionais
populares, o Caxambu e o Ticumbi, cuja perpetuagdo, se da principalmente, a partir da oralidade.
Busca-se explicitar a importancia da manutencdo das tradicdes culturais, com énfase nas culturas afro-
brasileiras, a partir das conferéncias de Aissa Afonso Guimardes (O lugar do patriménio cultural e a
arte) e de Osvaldo Martins de Oliveira (Fazeres artisticos sobre culturas quilombolas: andlise de
simbolos de identidade em obras do artista plastico Thiago Balbino), e suas reflexdes sobre a
tematica proposta dentro da diversidade de lugares possiveis para a arte.

Abstract

This essay addresses issues inherent to the world of art focused on two popular traditional artistic
practices, Caxambu and Ticumbi, whose perpetuation is mainly from ordlity. It seeks to explain the
importance of maintaining cultural traditions, with emphasis on Afro-Brazilian cultures, from the
conferences of Aissa Afonso Guimardes (The place of cultural heritage and art) and Osvaldo Martins de
Oliveira (artistic activities on quilombola cultures: analysis of identity symbols in works by artist Thiago
Balbino), and his reflections on the theme proposed within the diversity of possible places for art.

E importante ressaltar que, o evento foi organizado por alunos do Programa de Pds
Graduacdo em Artes — PPGA/UFES, cujos pensamentos sobre o tema possuem definicoes
similares, uma vez que, estao envolvidos com assuntos pertinentes dentro do mundo da
arte. Porém, é importante ressaltar também, que foi o compartilhamento de saberes de
varios profissionais de areas distintas da educacao universitaria e também de detentores dos
saberes culturais tradicionais, que, ao explicitarem as suas visdes sobre a questao proposta

no tema do evento, me levaram ao entendimento de que ndao cabe somente aos alunos,

* Versao em formato de ensaio da relatoria das conferéncias “O lugar do patrimdnio cultural e a arte”, proferida pela Prof?,
Dr?. Aissa Afonso Guimarées, e “Fazeres artisticos sobre culturas quilombolas: andlise de simbolos de identidade em obras
do artista plastico Thiago Balbino”, proferida pelo Prof°. Dr°. Osvaldo Martins de Oliveira, durante o VIl COLARTES 2019:
Ha um lugar para a arte?, realizado na Cidade de Vitéria, Estado do Espirito Santo, de 20 a 22 de agosto de 2019, nas
dependéncias do Centro de Artes, Cemuni IV, da Universidade Federal do Espirito Santo.

* Rosemery Casoli é graduada em Artes Visuais pela Universidade Federal do Espirito Santo, Brasil. Mestranda do
Programa de Pés-Graduagdo em Artes na Universidade Federal do Espirito Santo, Brasil. Pesquisadora do Laboratério de
Pesquisas sobre Violéncia contra a Mulher - LAPVIM. Pesquisadora do FORDAN: Cultura no Enfrentamento as Violéncias.
Pesquisadora do Nucleo de Estudos e Pesquisas Indicidrias da UFES — NEI/UFES. Professora voluntaria do FORDAN.
Artista, coredgrafa e performer em danga. Contato: rosemerycasoli@gmail.com.
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professores e amantes da arte designarem um lugar para a mesma, pois, as linguagens
artisticas que a compdem, como a danca, a musica, o teatro e as artes visuais, expressam
saberes apreendidos de maneiras diversas, e dialogam com os sujeitos € 0s espagos,

também de maneiras diversas.

Partindo da palestra proferida pelos professores, cujo assunto explicitado pela Dra. Aissa foi
voltado ao Caxambu da familia Rosa”’, e o do Dr. Osvaldo voltado ao Ticumbi do norte do
Espirito Santo, faco um levantamento dos pontos que mais prenderam a minha atencao,
pois, mesmo estando como debatedora na palestra, o meu lado pesquisadora também
estava presente, o que me causou algumas inquietacbes e me levou a buscar por mais
informacdes sobre conceitos que definissem mais claramente essas duas expressoes artisticas

nominadas como Caxambu e Ticumbi.

Dentro dessa minha proposta, que foi a de melhor entender a definicio desses termos por
um viés académico, fiz uma leitura de alguns autores, que me auxiliaram na abertura de um
leque de aprendizagem referente a culturas tradicionais e suas oralidades. Embasada nessa
leitura, apresento neste ensaio, a oralidade como forma testemunhal e essencial para a

transmissao de saberes dentro das sociedades, pois, segundo Vansina:

Uma sociedade oral reconhece a fala ndo apenas como um meio de
comunicacdo didria, mas também como um meio de preservacdo da
sabedoria dos ancestrais, venerada no que poderfamos chamar
elocucbes-chave, isto €, a tradicdo oral. A tradicdo pode ser definida, de
fato, como um testemunho transmitido verbalmente de uma geragdo
para outra (VANSINA Apude DIAS, 2014, p. 336 - 337).

Tanto o Caxambu quanto o Ticumbi sdo representatividades culturais repassadas de geracao
em geracdo de forma oral, que legitimam dentro da cultura brasileira, mecanismos de

perpetuacio de tradicdes baseadas em culturas do povo afro-brasileiro e do povo africano.

O Caxambu designa-se como uma expressao cultural, composta por cantorias, poesias e
rimas, acompanhadas de danca tendo como principal instrumento musical, o tambor. Esta

voltada ao sincretismo religioso e a perpetuacao da fé aos santos de devocao venerados em

A famflia Rosa descende da escravizada Aniceta, cujo ‘proprietario” era o “senhor” Manoel Candido Rodrigues dos
Santos, dono da fazenda Santa Rosa, que antes de morrer testamentou Aniceta e duas filhas que ela teve com ele, como
suas herdeiras. Porém, para ndo serem assassinadas pelo capataz da fazenda que ndo as reconhecia como herdeiras, a
escravizada, suas filhas e demais aparentados tiveram que fugir para Muqui no sul do ES,local onde esté situado hoje o
quilombo da familia Rosa. Para mais, ver: GUIMARAES, Aissa, A. QUILOMBO E CASA DE MAE: A valorizagdo da heranca
cultural do Caxambu pela familia Rosa.(Muqui/ES). In Direitos quilombolas & dever de estado em 25 anos de Constituicao
Federal de 1988. (Org. Osvaldo M. de Oliveira). Rio de Janeiro: ABA,2016.
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cada grupo de Caxambu. Sua predominancia cultural esta mais concentrada na regiao
sudeste, sendo conhecido em algumas localidades como Jongo ou Jango. O Ticumbi é uma
pratica cultural ritualistica contextualizada na histéria de dois povos africanos, e conta de

forma teatral a guerra entre dois reis.

Essa pratica cultural tem uma predominancia mais forte no norte do Espirito Santo. Para
conceituar a importancia da perpetuacao dessas tradigdes orais provenientes de cultura

africana, dialoguei também com Hampaté B3, pois, o autor diz que:

A tradicdo oral é a grande escola da vida, e dela recupera e relaciona
todos os aspectos.[...] Ela é ao mesmo tempo religido, conhecimento,
ciéncia natural, iniciacdo a arte, histéria, divertimento e recreacdo, uma
vez que todo pormenor sempre nos permite remontar a unidade
primordial. [...] (e) se liga a0 comportamento cotidiano do homem e da
comunidade; a “cultura” africana, ndo é, portanto, algo abstrato que possa
ser isolado da vida. (HAMPATE BA apud DIAS, 2014, p.337).

Tais culturas tradicionais precisam continuar existindo, ndo somente porque sdo tombadas
como patriménio imaterial pelo IPHAN, mas principalmente porque sao as historias de vida

de grupos que utilizam essa oralidade como fortalecimento e resisténcia.

A NEGA: ESCULTURA ARTISTICA OU IMAGEM DE AFETO E PROTECAQ?

Figura | (esquerda) - A Nega. Muqui (ES), 2012. Foto: Aissa Guimaraes. Figura 2 (direita) - A Nega, os santos e
os tambores. Sdo Mateus (ES), 2012. Foto: Rita Lyrio.
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A Nega foi apresentada na palestra pela Dra. Aissa como um objeto pertencente da familia
Rosa, que em alguns momentos do ano, € usado pela familia como integrante da prética do
Caxambu. A descricdo dada foi a de uma figura representativa do feminino, esculpida num
Unico tronco de madeira e que foi trazida da Africa para o Brasil por uma antepassada da

familia que aqui foi escravizada.

Construi mentalmente, uma hipétese de sobrevivéncia para as duas, tanto para a mulher
escravizada quanto para a mulher inanimada. Essa hipdtese fala de estratégia de
sobrevivéncia durante a travessia dos mares e da vida, talvez, a mulher que guardava a Nega
a tenha usado como objeto de devocao e também objeto de afeto, pois, talvez, essa fosse
umas das formas encontradas de se manter ligada a vida e as suas raizes. Contudo, também
se faz necessario enxergar o objeto como obra de arte, uma vez que a sua presenga como

escultura o coloca nesse lugar.

Para os integrantes da familia Rosa, a Nega € uma “guardia das tradicdes culturais da familia”
(AISSA, 2018) e coloca-la como participante “ativa” em ocasides voltadas para o Caxambu,
me levaram ao entendimento de que um dos lugares da arte € onde as transformacdes se
tornam concretas, ou melhor, onde arte e vida se fundem e transformam sujeitos em

coletivos, coletivos em povos e povos em sujeitos renovados.

TICUMBI: ARTE, CULTURA OU BRINCADEIRA DE FAZER ARTE!?

Segundo a fala do professor Osvaldo, o Ticumbi é uma expressao de arte cultural e também
uma celebracdo festiva afro-brasileira especifica do Espirito Santo. Configura-se por uma
danga que acontece, principalmente no norte do estado ha mais de 200 anos, também
pode ser conhecida como Baile dos Congos para Sao Benedito. Para melhor conceituar o

Ticumbi, utilizo uma citacdo do proéprio professor, na qual ele diz que:

O baile (ou Ticumbi) é uma sequencia de discursos poéticos, dangas e
cangdes acompanhadas ao som de pandeiros e viola. Ele é composto por
dezoito personagens, dois reis, dois secretérios, doze congos tocadores
de pandeiros, um violeiro e um porta-bandeira. Todos se vestem de
branco e portam capacetes enfeitados com fitas e flores coloridas na
cabega. O mestre é um dos integrantes do baile - que pode ser um dos
congos ou o violeiro - responsavel pela gestao da festa, que vai da criacao
dos versos, composicdo das cancdes e da realizacdo dos ensaios aos dias
propriamente da festa. Seu papel é reafirmar sempre a devocdo e o
compromisso religioso dos congos com Sao Benedito (OLIVEIRA, 2009.

p. 41).
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A perpetuacdo da oralidade € centrada na disputa entre dois reis, cujo “prémio” € o direito
de louvar Sao Benedito, o embate sé termina quando o rei de Congo vence o rei de
Bamba. Contudo, a partir de outras falas do professor Osvaldo e das minhas leituras
posteriores sobre o Ticumbi ou Baile dos Congos, percebi a arte utilizada também, como
forca militante no enfrentamento de questdes que prejudicam a sobrevivéncia de familias

detentoras desse saber cultural tradicional.

Os grupos de Ticumbi, dialogam com o mundo da arte através de dangas e rimas poéticas,
porém, nessa brincadeira de fazer arte, demarcam os seus lugares de fala e defendem sua
autonomia e seus ideais de liberdade, denunciando assim, através dessa arte brincante, as

injusticas cometidas contra as suas comunidades.

. N
S \ , ; A

Figura 3 - Integrantes do Ticumbi (Baile dos Congos) de Sao Benedito. Conceigdo da Barra (ES). Foto: Alex
Rodrigues Gouvéa.

Portanto, além de exaltarem a dimensao da tradicao e da historicidade oral dos seus
antepassados, também exaltam a perpetuacao do fortalecimento dos sujeitos. Dentro do
contexto artistico contemporaneo, pode-se expressar arte de varias maneiras. Sao tantas
maneiras, que as vezes, como expectadores, nos perdemos do sentido real da

expressividade e ndo enxergamos nada além do superficial.
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Podemos incorrer a erros de interpretacao ao assistirmos apresentacdes artisticas voltadas a
perpetuacdo das tradicdes culturais, uma vez que a nossa percepcao esta voltada a nossa
subjetividade, com isso, se nao tivermos um conhecimento minimo do que esta sendo
apresentado, a tal arte vista somente como brincadeira serd companheira fiel da nossa

percepgao neste contexto artistico.

CONSIDERACOES FINAIS

Uma das frases que mais me impactaram na palestra, foi proferida pela professora Aissa: “A
perpetuacio das culturas tradicionais, é também, perpetuacdo de vida". A partir dessa frase,
comecei a enxergar nas manifestacdes culturais tradicionais do Caxambu e do Ticumbi,
mensagens que se encontravam camufladas nas cores dos figurinos, nas falas verbalizadas e
nas coreografias apresentadas. A partir de entdao, percebi as varias concentracoes de
narrativas de vidas passadas e vidas atuais expressadas atraves das linguagens verbais e nao
verbais, assim, respondendo a questdo proposta pelo tema do evento, digo que ndo ha um
lugar para a arte, mas infinitos lugares, uns ao alcance do nosso corpo, outros ao alcance da

nossa mente,
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A MUSICA NA TEORIA DA ARTE DE WALTER BENJAMIN

TECHNICAL REPRODUCTION AND DIALETICAL SONORITY: MUSIC IN THE ART THEORY OF
WALTER BENJAMIN
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RESUMO

Um estudo a respeito do tema da mdisica a partir da teoria da arte de Walter Benjamin. Neste
percurso de investigacdo, serdo considerados tanto os aspectos de sua compreensdo a respeito da
arte na modernidade, que transitam por seu turno entre suas condigdes materiais de reprodugdo e
difusdo, como situa-se por outro lado, no aspecto transcendental possibilitado pela recepcio estética
musical. Nesse campo de estudo partiremos, no ambito dos escritos benjaminianos, particularmente
e essencialmente desde uma interlocucdo entre o ensaio L'oeuvre d'art a I'époque de sa reproduction
mécanisée (1991), e a obra Origem do drama trdgico alemdo (201 1).

PALAVRAS-CHAVE
Walter Benjamin; Musica; Experiéncia estética musical.

ABSTRACT

A study on the theme of music from Walter Benjamin's theory of art. In this research path, both aspects
of his understanding of art in modernity will be considered, which in turn transit between his material
conditions of reproduction and diffusion, as well as the transcendental aspect made possible by the
aesthetic reception of music. In this field of study we will start, in the context of the benjaminian writings,
particularly and essentially from an interlocution between the essay The work of art in the age of
mechanical reproduction (1991), and the work Origin of the German tragic drama (201 1).

KEYWORDS
Wialter Benjamin; Music; Musical aesthetic experience.

Como pensar o tema da musica a partir da reflexdao estética de Walter Benjamin? A
ambientacdo tedrica a partir da qual essa problematica enquanto objetivo proposto desse
estudo surge, visa apurar no texto benjaminiano no ambito de suas reflexdes estéticas,
indicios a respeito da importancia dedicada por Benjamin (1982-1940) no que se refere ao
tema da musica. Nesse itinerario de estudo dois aspectos essenciais serao tomados como

ponto de partida: de um lado, uma linha de investigacdo consistira em refletir a respeito do

8 Abraio Carvalho Nogueira é mestrando em Artes pelo Programa de Pés-Graduacio em Artes da Universidade Federal
do Espirito Santo. Licenciado em Filosofia pela Universidade Federal do Espirito Santo (UFES/2008). Pés Graduagdo em
Informatica na Educacdo pelo Instituto Federal do Espirito Santo (CEAD/IFES-2014). Professor-Tutor a Distancia da
Licenciatura Filosofia EAD (SEAD/ UFES/ 2014-2018). Mestrado em Filosofia pela Universidade Federal do Espirito Santo
(2015-2017). Contato: abraao.carvalho@yahoo.com.
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lugar da musica na reflexao estética de Benjamin enquanto situada nos dominios da relacdo
entre arte e recepgao estética no contexto de suas técnicas de reproducdo. Do outro, uma
linha de investigacao complementar que se articula de maneira mais ampla na tessitura da
reflexdo benjaminiana, refere-se ao modo de se pensar o lugar da musica a partir das

reflexdes de Benjamin que dialogam com a literatura no ambito de sua filosofia da arte.

Diante do problema de como se pensar o tema da musica a partir da reflexdo estética de
Walter Benjamin, serd necessario percorrer o itinerario da compreensio de que a
perspectiva de se pensar a musica no contexto das técnicas de reprodugdo, e suas
transformacdes na recepcao estética musical em nosso raio historico, bem como, a
compreensao de sua perspectiva filosdfica desenvolvida em sua critica literdria, sdo aspectos
essenciais para nos aproximarmos das formulagdes de Benjamin que subsidiam uma reflexao
a respeito da musica. Isto &, investigar a respeito da possibilidade de uma reflexao estética a
partir de Walter Benjamin, que possa nos descortinar perspectivas de se pensar questoes-

problemas a respeito da musica na modernidade.

Fundamentalmente, o roteiro de estudo para uma investigacao do tema da musica a partir
da teoria da arte de Walter Benjamin, procura promover uma articulagao tedrica no sentido
de subsidiar o propdsito em sustentar a hipétese de uma reflexdo estética ante o tema da
musica a partir desse pensador que possa reunir neste itinerario de elaboracao, tanto os
aspectos de sua compreensao a respeito da arte na modernidade, que transitam por seu
turno entre suas condicdes materiais de reproducio e difusdo, como se situa por outro lado,
no aspecto transcendental possibilitado pela recepcao estética musical. Nesse campo de
investigagdo partiremos, no ambito dos escritos benjaminianos, particularmente e
essencialmente desde uma interlocucdo entre o ensaio L'oeuvre dart a [époque de sa

reproduction mécanisée (1991)*, e a obra Origem do drama trdgico Alemdo (201 1)

Desde a indicacao de que partiremos essencialmente dos textos de Walter Benjamin que
tratam um das condicbes de compreensao da concepcao de arte de maneira mais ampla
como situada no contexto de suas técnicas de reproducdo, e de outro, que sustenta uma

filosofia da linguagem a partir da literatura do drama tragico, nos cabe fundamentalmente

* Tradugdo de Francoise Delahaye-Eggers, do ensaio Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen reproduzierbarkeit
(Gesammelte Schriften, t. I, 2, p. 471-508). Walter Benjamin Ecrits francais. Editions Gallimard, Paris, 1991.

30 Traducdo e edicdo de Jodo Barrento para a obra Ursprung des deutschen Trauerspiels. 22 Edicdo. Auténtica, 201 |. Edicdo
do Kindle.
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problematizar: Primeiro: o que o ensaio L'oeuvre dart a I'époque de sa reproduction
mécanisée nos orienta a respeito da musica no contexto historico de vertiginosas
transformagdes em meio as técnicas de reproducdo da arte? Segundo: O que a obra Origem
do drama trdgico alemdo nos oferece de relevante para pensarmos na possibilidade de uma
reflexdo estética ante o tema da musica a partir de Walter Benjamin? E terceiro: Por quais
razdes ambos os trabalhos citados de Benjamin nos oferecem de maneira mais ampla a
possibilidade de sustentar um percurso de pensamento reflexivo instigante para o estudo do

tema da musica em sua dimensio de criacdo e recepcao no contexto histérico moderno!?

Essa perspectiva de possibilitar através da leitura dos textos benjaminianos uma reflexao a
respeito da musica é fundamentalmente levada adiante a partir dos tracos essenciais de sua
filosofia, que de maneira geral, estabeleceu um didlogo fecundo com a arte em toda sua
trajetdria como intelectual, tradutor, escritor e pesquisador. Isso possibilita aos estudiosos de
Benjamin, a partir de suas formulagdes nos dominios de sua teoria da arte, promover
atualmente reflexdes a respeito de diferentes modos de linguagem e expressao artistica, nao
somente a literatura e o cinema, tal como encontramos ao largo da obra de Benjamin de
maneira mais explicita, mas sobretudo, investigar a possibilidade de pensarmos a musica

desde a filosofia da arte benjaminiana.

O exame da questao da musica a partir das formulacdes estéticas de Walter Benjamin, sob a
Otica de que tal reflexdo é atravessada pela ambientagdo tedrica da concepcao de arte no
contexto de suas técnicas de reprodugao, e sob o prisma de que esse modo especifico de
arte pode obter um caminho de abordagem que passe pela sua natureza transcendental, isto
é, sua condicdo enquanto objeto artistico que possibilita ao sujeito uma resignificacio do
proprio objeto reproduzido de maneira particular; histdrica, contigente e, portanto, nio
universal, nos aproxima da concepcao de Benjamin a respeito de sua critica ao conceito de
“representacao”. Em Origine du drame baroque allemand®', mais precisamente no Préface
épistémo-critique, Walter Benjamin procura sustentar os pressupostos tedricos de sua

formulacdo filosdfica.

A perspectiva de Benjamin nessa introducao tedrica de sua célebre obra Origine du drama

barogue é precisamente demarcar que o modo como o autor compreende e concebe sua

*! Tradugio de Sybelle Muller do texto original Ursprung des deutschen Trauerspiels. Como parte das Oeuvres complétes de
Walter Benjamin em 6 volumes, vol. |, |, editados por Rolf Tiedemann e Hermman Schweppenhduser, com colaboragdo
de Theodor W. Adorno e Gershom Sholem, Surkkamp, 1974.
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filosofia da arte, essencialmente e por fundamento, promove uma critica que vai de
encontro a tradicdo filoséfica que concebe a propria filosofia como doutrina fundada sob a

concepcao de representacao:

Le propre de la Iittérature philosophique est que dans toutes ses versions
elle est a nouveau confrontée a la question de le présentation. Sans
doute, sous sa figure achevée, sera-t-elle doctrine, mais il n'est pas au
pouvoir de la simple pensée de lui donner d'achévement. La doctrine
philosophique est fondée sur une codification d'ordre historique. On ne
peut donc pas la faire surgir more geometrico® (BENJAMIN, trad. Sybelle
Muller, 1985, p. 22).

A ambientagdo tedrica da concepcao de filosofia da arte para Walter Benjamin, a partir do
Préface épistémo-critique, se increve em sua critica a tradicao filoséfica que sustenta a
concepcao de sistema e doutrina, de modo a forjar uma acepcdo do conceito de
representacdo que se pretende como universal, e nessa investida, destoa do aspecto
histérico proprio da natureza filosdfica segundo Benjamin. Nesta perspectiva, esse pensador

promove sua reflexao critica através da especificidade historica das obras de arte.

Conceber os tracos da filosofia da arte em Walter Benjamin em pleno debate com a posicao
da tradicdo filoséfica fundada na acepgao universalizante da concepgao de representacio,
sera essencialmente a orientacdao tedrica para © movimento investigativo que nos demanda a
aproximacao de sua prépria concepcao de arte no contexto moderno. Na introducdo ao
livro Walter Benjamin: critique philosophique de l'art (2005), de Pierre Rush, intitulada La
philosophie, l'art, la critique, o autor ressalta essa posicio benjaminiana de critica a tradicdo
metafisica aglutinada em torno do conceito de representacdo, e consequentemente a
inclinacado de Walter Benjamin em promover uma filosofia da arte através da reflexao
possibilitada através do estudo das obras de arte, no sentido de que é por meio das obras
de arte que sua efetiva historicidade se manifesta. Ao inveS de uma unidade aglutinada em
torno do conceito de representagdo, uma “pluralité d'un autre ordre” (RUSH, 2005, p. |5).

Neste horizonte nos indica Rush a respeito da filosofia da arte de Walter Benjamin:

La critique philosophique de lart, que dans le premier schéma n'était
concevable que comme critique de la transcendence ou comme critique
de la tecnique, retrouve ici sa fonction propre, axée sur le contenu de

2 «g préprio da literatura filoséfica o ter de confrontar-se a cada passo com a questdo da representacdo. Na sua forma
acabada, essa literatura apresentar-se-a como doutrina, mas o simples pensamento ndo tem o poder de lhe conferir esse
caradter acabado. A doutrina filoséfica assenta na codificacdo histérica, e por isso ndo pode ser invocada more geometrico”
(Tradugdo de Jodo Barrento da obra Ursprung deutschen Trauerspiels, Prélogo epistemoldgico-critico, 201 |. Edicdo do Kindle).
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verité de oeuvres et l'expérience histérique qu'elles induisent (RUSH,
2005, p. 21).

Sustentar a hipdtese de que tal possibilidade de se pensar a musica através da filosofia de
Walter Benjamin, pode ser levada adiante através de duas dimensdes de discussao tedrica:
uma de traco fundamentalmente ligado ao ambito da critica direcionada a reflexdo estética
ambientada no contexto histérico das técnicas de reproducdo da arte na modernidade, e
atraves de outro itinerario investigativo, reciproco e complementar em sentido dialético, ao
proposto por Benjamin enquanto reflexdo filosdfica e epistemoldgica como fundamento de
sua critica literdria, e que compreende a arte a partir de uma perspectiva transcendental. A
musica como uma experiéncia de conhecimento transcendental no ambito de sua

concepgao de linguagem.

Esse cardter transcendental da obra de arte pensado a partir da musica, nos situa
precisamente a respeito dos tracos que sustentam essa natureza transcendente. A saber; a
possibilidade de abertura ao sujeito a atualizacao e resignificagdo do objeto reproduzido, e
nos dominios do que nos é possibilitado através da musica, a tomar como de condicdo e
natureza dialética, na medida em que promove através de sua recepcdo estética novas
possibilidades para a criagdo e para a recepcao. Através da concepcao benjaminiana de
imagem dialética, concepcdo que estd no centro de sua perspectiva a respeito do tema da
alegoria, compreender a muUsica na perspectiva de uma sonoridade dialética a partir das

fomulacoes estéticas do fildsofo Walter Benjamin.

Com isto, pretendemos sustentar uma hipétese de interpretacdo que possibilita encontrar
através de Benjamin orientagdes tedricas para pensarmos em uma possivel reflexdo estética
ante o tema da musica ambientada em sua forma de pensar a arte de maneira mais ampla
no contexto histérico moderno. O artigo Walter Benjamin e la musica (2013) da
pesquisadora italiana Tamara Tagliacozzo, ira sustentar que “la riflessione di Walter Benjamin
sulla musica e il legame de questa con una visione messianico-redentiva dell' esperienza e
della conoscenza, del linguaggio e della storia”* (TAGLIACOZZO, 2013, p. 3). Um

acontecimento de “sperienza”, “conoscenza’, “linguaggio” e “storia”, assim Tagliacozzo

33 A critica filoséfica da arte, que através de um primeiro esquema ndo é tanto concebivel tal como uma critica da

transcendéncia ou como uma critica da técnica, retorna assim a sua funcdo prépria, concentrar-se sob o conteldo de
verdade das obras e da experiéncia historica que as conduziram” (tradugdo nossa).

> 'A reflexdo de Walter Benjamin sobre a misica e sua ligagio com uma visdo messianico-redentiva da experiéncia e do
conhecimento, da linguagem e da histéria" (traducdo nossa).
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elucida a possibilidade de uma reflexdo a respeito da musica a partir de Walter Benjamin.
Essa perspectiva de Tagliacozzo nos indica fundamentalmente que a possibilidade de
pensarmos o tema da musica no contexto da ambientagdo tedrica critica e estética de

Benjamin, nos orienta a pensar a partir do conjunto da “teoria della conoscenza e di teoria

del linguaggio di Benjamin” (TAGLIACOZZO, 2013, p. 6).

A filosofia da arte, e nesses dominios, o tema da musica a partir das formulacdes
benjaminianas, de acordo com a leitura de Tagliacozzo, demanda uma aproximacao das
teorias do conhecimento e da linguagem formuladas por Benjamin. Segundo a pesquisadora
italiana, Walter Benjamin teria desenvolvido pontos de partida para a reflexao a respeito da
experiéncia estética musical “fondando la sua teoria (critica) della conoscenza su una
concezione teologica e sulle idee-nomi come dimensione della totalita e luogo della verita
che si espone simbolicamente” (TAGLIACOZZO, 2017, p. 7). Essa perspectiva se
sustentaria nos dominios de uma concepcdo que parte essencialmente de uma
compreensao “trascendentale dall' arte” (TAGLIACOZZO, 2017, p. 10, apub BENJAMIN,
1910-18, cit. pp. 440-446°).

Para Tagliacozzo a concepcao transcendental da arte em Walter Benjamin se aplica por
extensdo a experiéncia estética musical. Essa orientacdo de estudo se sustentaria a partir de
uma perspectiva tedrica a respeito da musica desde o seu aspecto de redencdo e
transcendéncia no sentido de possibilitar uma experiéncia originaria e Unica. A musica a partir
de sua acepgdo redentiva e transcendental, como uma experiéncia estética originaria
possibilitada ao sujeito, assim interpreta Tagliacozzo. E neste 4mbito de reflexdo, que o
trabalho intitulado Walter Benjamin e la musica de Tagliacozzo procura sustentar que as
formulacdes de Benjamin sugerem uma “visione messianico-redentiva della storia e della

musica’ (TAGLIACOZZO, 2017, p. | 1).

A concepcao de Tagliacozzo atravessa o itinerario da leitura de que as condicdes para
pensarmos em uma possivel filosofia da musica a partir de Walter Benjamin aglutinam-se
essencialmente entre sua “teoria (critica) della conoscenza” e de sua “concezione teologica
del linguaggio”. Sua teoria do conhecimento e da linguagem para Tagliacozzo ambientam-se

fundamentalmente em uma “dimensione della totalitd e luogo della verita”. A articulacdo

% "Fundando sua teoria (critica) do conhecimento em uma concepgio teolégica e em ideias-nome como dimensio da
totalidade e do lugar da verdade que é exposta simbolicamente..." (tradu¢do nossa).
% Benjamin a G. Scholem, 30-IlI-1918, in W. Benjamin, Gesammelte Briefe I. 1910-18, cit. pp. 440-446.
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tedrica entre conhecimento, linguagem e verdade, nos orienta significativamente diante do
problema de nos encontrarmos com uma interpretacio benjaminiana da mdusica
compreendida como uma experiéncia de conhecimento transcendental, situada nos
dominios de uma concepgao filoséfica mais ampla ambientada entre sua formulagao estética,

epistemoldgica e teoldgica.

A compreensao a respeito da arte enquanto forma de conhecimento pode se dar
essencialmente em uma dupla direcdo: na criagdo artistica e na recepcdo estética. No
horizonte dessa recepcao reconhecemos por extensao duas naturezas distintas dos modos
da recepcao estética musical que nos sao fundamentais, e que uma vez imbricados,
atravessam a perspectiva de compressao do tratamento do tema da musica. Destacamos a
performance musical ao vivo e a reproducdo técnica das gravagdes musicais enquanto
objeto artistico do ouvinte. Nos destinos dessa reflexdao e procurando subsidios a partir da
reflexdo benjaminiana uma problematizacao outra aparece-nos como essencial: se a arte
estd situada no horizonte do saber, como compreender a musica nos dominios de sua
recepcao estética ambientada sob as condicoes histdricas possibilitadas pelas transformacoes

técnicas nos modos de reprodugao e concepgao da arte?

O artigo dos autores Jean Pierre e Sirois Trahan intitulado Phonographie, cinéma et musique
rock. Autour d'un impensé théorique chez Walter Benjamin (2013), elucida um aspecto do
pensamento de Walter Benjamin ndo tdo discutido a partir de sua obra, que € a importancia
da phonographie na reflexdo benjaminiana. Tal linha de estudo deve-se certamente ao legado
tedrico de Walter Benjamin a partir de seu célebre ensaio L'ouvre d'art a I'époque de sa
reproduction mécanisée (1991, Ecrits francais). O tema da reproducdo técnica (technischen
reproduzierbarkeit) enquanto aspecto histérico e material de producdo das artes no contexto
moderno, alterou significativamente a estrutura conceitual das concepgdes estéticas. Os
dominios da discussdo benjaminiana elucidados por Pierre e Trahan referem-se
essencialmente ao aspecto da recepcao estética musical possibilitado através da producao

fonogréfica, e destacam a importancia da interlocucao com Walter Benjamin:

Suscite un impensé au couer de la théorie de Walter Benjamin sur la
reproductibilité tecnique, a savoir limportance de la phonographie. Le
philosophe fut 'un des premiers a explorer la voie que consiste a tenter
de compreendre comment des innovations technologiques modifient les
théories esthétiques. Dans ses analyses célebre, il chercha précisément a
théoriser; a la suite d'une remarque de Paul Valéry, en quoi la partie
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physique d'une oeuvre et la technique transforment notre compréhension
de ce qu'est l'art et permettent de construire de nouvelles subjectivités, de
nouvelles visions du monde. Autrement dit, comment les inovations
obligent les penseurs se penchant sur l'esthétique a s'interroger sur le
fondement méme de leur pratique et de leurs objets d'étude”’ (PIERRE &
TRAHAN, 2013, p. 104).

As alteracbes na recepcao estética musical desde a era da reproducao técnica da arte na
acepcao de Benjamin, de acordo com a leitura proposta no artigo de Jean Pierre e Sirois
Trahan Phonographie, cinéma et musique rock. Autour dun impensé théorique chez Walter
Benjamin (2013), é significativa a constatacdo que nos orienta que esse modo de recepgao
estética, marcada pelo traco da reproducdo técnica no sentido benjaminiano, é capaz de
“transforment notre compréhension de ce qu'est lart et permettent de construire de
nouvelles subjectivités, de nouvelles visions du monde”. A reproducao técnica da arte
embora inicialmente assegure sua relevancia de sentido no aspecto fisico e material da obra
de arte no contexto da modernidade ndo pode portanto ser interpretada como somente de
natureza objetiva, pois nao se trata exclusivamente de uma identificacdo de um modo da
experiéncia estética, seja na concepgao ou na recepgao, sendo também possibilitadora de
transformacdes na subjetividade. E o que Walter Benjamin parece querer destacar em seu

ensaio L'ouvre d'art a I'époque de sa reproduction mécanisée:

La technique de reproduction — telle pourrait étre la formule générale —
détache la chose reproduite du domaine de la tradition. En multipliant sa
reproduction, elle met a la place de son unique existence son existence
en série et, en permettant a la reproduction de s'offir en n'importe quelle
situation au spectateur ou a l'auditeur, elle actualise la chose reproduite®
(BENJAMIN, trad. F Delahaye-Eggers, 1991, p. 181).

Benjamin procura destacar dois aspectos da obra de arte no contexto de suas técnicas de
reproducgdo: a saber, um traco que esta sob os dominios da criagdo e produgao artistica e de
sua distribuicio, e outro, que se refere ao modo como o objeto reproduzido é

experienciado pelo sujeito estético. O primeiro aspecto essencialmente preserva os

57 “Suscita o impensado no coracio da teoria de Walter Benjamin sobre a reprodutibilidade técnica, a saber, a importancia

da fonografia. O filésofo foi um dos primeiros a explorar o caminho que consiste em tentar compreender como as
inovagdes tecnoldgicas modificaram as teorias estéticas. Em suas célebres andlises, ele procurou precisamente teorizar,
seguindo uma observacdo de Paul Valéry, como a parte fisica de uma obra e a técnica transformam nossa compreensao do
que é a arte e nos permitem construir novas subjetividades, novas visbes de mundo. Dito de outro modo, como as
inovagdes obrigam os pensadores a se apoiarem sobre a estética a fim de se interrogaram sobre o fundamento mesmo de
suas praticas e de seus objetos de estudo” (tradugdo nossa).

58 “A técnica de reproducio - tal poderia ser a férmula geral - separa a coisa reproduzida do dominio da tradicdo. Ao
multiplicar a sua reproducdo, coloca no lugar de sua Unica existéncia sua existéncia em série e, ao permitir que a
reproducdo seja oferecida ndo importe em que situagdo ao espectador ou ao ouvinte, ela atualiza a coisa reproduzida”
(tradugdo nossa).
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dominios de uma constatacao objetiva das condicdes materiais e histéricas que atravessam o
modo de se conceber e de se produzir arte. O outro, fundamentalmente preserva os
dominios da recepgao estética na qual tanto o espectador quanto o ouvinte possuem o
privilégio de “actualise la chose reproduite”. Essa Ultima acepgao para a recepgao estética
estaria nos dominios de uma maneira de compreender tal experiéncia através do objeto
artistico reproduzido no sentido de possibilitar a “construire de nouvelles subjectivités”
(PIERRE & TRAHAN, 2013, p. 104). E nessa ambientaco teérica que transitam os destinos
da recepcao artistica musical (por meio da fonografia) de acordo com a leitura de Pierre e
Trahan a partir da concepgdo de Benjamin em torno da reproducio técnica (technischen

reproduzierbarkeit).

A partir da orientacao de leitura de Pierre e Trahan que destaca a recepcao estética musical
desde a producao fonografica, em especial diante do desafio de compreender a dimensao
de um objeto artistico que captura uma experiéncia singular de producdo no campo da
musica e o possibilita a reproducao, seja através do disco de vinyl, do cd, ou do streaming,
nos encontramos com as formulagdes estéticas de Benjamin a partir de seu conceito de
technischen reproduzierbarkeit aplicados na sua formulacdo tedrica de compreensio da
recepcao estética particularmente desde a possibilidade de compreensao dos contornos da
recepcao estética musical na modernidade. Esse percurso de reflexdao nos demanda uma
outra problematizacdo: quais serdo os destinos desse modo de recepcio estética musical

que segundo Benjamin atualiza o objeto reproduzido?

A investigacao a respeito de uma reflexao estética ante o tema da musica a partir de Walter
Benjamin é também marcada pelo desafio de pensarmos no lugar do ouvinte nos dominios
da reflexdo estética musical. Para Benjamin o sujeito da experiéncia estética na condicdo de
ouvinte submete sua dimensao subjetiva a possibilidade de um outro modo de perceber o
mundo. Nessa perspectiva a experiéncia estética musical desde o lugar do ouvinte nos
reaproxima das observacdes de Tagliacozzo no sentido de que podemos compreender a

musica como forma de conhecimento e linguagem.

De um lado, temos a reflexdo estética benjaminiana desde o seu ensaio a respeito da
reprodugdo técnica fundamentalmente centrada nos desdobramentos historicos das
condi¢des de criagao e recepcao estética como um todo, de tal modo que nessa articulagao

tais desdobramentos estdo no horizonte de uma dimensao objetiva e material, a saber, a
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relacdo entre as transformacdes técnicas e a arte de modo geral. Mesmo assumindo a
dimensao de subjetividade possibilitada pela recepcao do objeto artistico reproduzido, tal
como demarcam Pierre e Trahan a partir de Benjamin, os dominios da compreensao da
recepcao estética como forma de saber e conhecimento se assentam sob formulacdes
tedricas que segundo Tagliacozzo atravessam a critica benjaminiana a partir da literatura
barroca. E nesse horizonte de orientagao de leitura que a experiéncia estética musical desde
a posicdo do ouvinte nos leva ao itinerdrio da ambientagdo tedrica da filosofia da arte em
Benjamin. De acordo com Tagliacozzo encontramos “...in- Benjamin, una filosofia della
musica che incrocia e investe la sua filosofia de la conoscenza e del linguaggio, la sua ética e la

sua estética a partire de Sulla lingua in generale e sulla lingua delluomo fino all' Origine del

dramma barroco tedesco...”” (TAGLIACOZZO, 2013, p. 13).

A indicacdo de Tagliacozzo de que a “ filosofia della musica” de Walter Benjamin pode ser
elucidada a partir dos estudos de estética e linguagem desenvolvidos sobretudo na obra
Origine del dramma barroco tedesco, sera aqui de significativa importancia para nos langarmos
a uma investigacdo dos pressupostos benjaminianos que poderdao nos servir de referéncia
tedrica para interpretar o aparecimento da musica em sua reflexdo. De acordo com a leitura
de Tagliacozzo, situar a filosofia da musica no ambito tedrico de sua epistemologia, estética,
bem como nos dominios de sua concepcao de linguagem, nos aproxima essencialmente de
um outro traco peculiar para desdobrarmos a reflexdo a respeito da musica a partir de
Benjamin: a dimensdo da imagem e do imaginario. Como podemos articular a compreensio
de uma filosofia da musica em Walter Benjamin a partir do caminho sugerido por Tagliacozzo
de se pensar a musica como provocadora de imagens? Para Tagliacozzo a mUsica possui em
sua natureza prépria suscitar imagens de maneria involuntaria no sujeito da experiéncia

estética musical.

Tagliacozzo sustenta essa possibilidade de uma filosofia da mUsica a partir de Walter Benjamin
tomando como referéncia outro autor, Carchia, em um trabalho intitulado Nome e
immagine. Saggio su Walter Benjamin (2010): “Il tempo del ricordo & il tempo messianico —

tempo della musica, dell' ideia linguistica o dell' immagine involuntarie”®® (TAGLIACOZZO,

57 «...em Benjamin, uma filosofia da musica que entrecruza e investe de sua filosofia do conhecimento e da linguagem, de

sua ética e de sua estética a partir de Sulla lingua in generale e sulla lingua dell'uomo até a Origine del dramma barroco
tedesco...” (traducdo nossa).

8 “O tempo da recordacio é o tempo messidnico — tempo da muUsica, da ideia linguistica ou da imagem involuntaria”
(tradugdo nossa).
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2017, p. 14 apub CARCHIA, 2000, p. 120). Essa elucidacdo tedrica que interpreta a musica
como possibilitadora de imagens involuntarias, tal como indica Tagliacozzo em sua
interlocucdo com Carchia, nos aproxima das formulagdes de Mirko M. Hall em seu ensaio
Dialectical sonority: Walter Benjamin's Acoustics of Profane lllumination (2010). De acordo
com Hall a partir de suas leituras das obras The Complete Correspondence, Adorno and
Benjamin (1999) e da obra The Origin of German Tragic Drama (1977), a potencialidade da
muUsica e do som estaria nesta condicdo de promover imagens. No itinerdrio de tal
perspectiva Hall interpreta que Benjamin teria atribuido natureza metafisica ao som e a

musica no sentido de serem catalizadores da criagao de “imagens dialéticas”:

Benjamin develops a concept of sound that is equivalent — in its
epistemological and metaphysical pressuppositions — to the constitutive
properties of the dialectical image. As a sensuous-intuitive, spatio-
temporal, haptic-tactile, and historically concrete experience, sound's
materiality corresponds closely to that of the dialectical image: the aural
thunderclap of sound parallels the visual lightning flash of the image"®'
(HALL, 2010, p. 83-84).

Como essa concepcdo de “imagem dialética” € sustentada nos dominios das formulacoes
estéticas benjaminianas? As indicacdes de leitura de Mirko Hall assim como as de Tamara
Tagliacozzo sao precisas em um importante aspecto: o de tomar como referéncia para suas
leituras o legado da obra de Benjamin Origem do Drama Trdgico Alemdo (201 1). Esse ponto
de convergéncia entre Tagliacozzo e Mirko Hall enquanto caminho de leitura que nos leva a
essa obra de Benjamin € o horizonte tedrico essencial que encontramos para nos
aproximarmos da perspectiva de uma filosofia da musica a partir de Walter Benjamin
percorrendo o itinerario de suas formulacdes estéticas. O interesse de Benjamin por esses
temas € explicitado no texto Curriculum Vitae, Dr. Walter Benjamin, em que o filésofo
demarca precisamente seu campo de estudo: “Desde sempre, os meus interesses se
centraram predominantemente na filosofia da linguagem e na teoria estética” (BENJAMIN,

Curriculum Vitae, 201 1).

O itinerdrio de Benjamin para a formulacdo de sua concepgdo de imagem dialética no
ambito de sua reflexdao estética, formulacao a partir da qual Mirko Hall procura sustentar a

ideia de uma “dialectical sonority”, constitui-se essencialmente através de sua concepcao de

¢! “Benjamin desenvolve um conceito de som que é equivalente - em suas pressuposicdes epistemoldgicas e metafisicas -
as propriedades constitutivas da imagem dialética. Como uma experiéncia sensorial-intuitiva, espago-temporal, haptico-tatil,
e historicamente concreta, a materialidade do som corresponde aproximadamente a imagem dialética: o trovao aurético do
som como um paralelo ao reldampago visual da imagem” (tradugdo nossa).
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alegoria. A concepcao de alegoria benjaminiana reside sobretudo na tensao dialética entre
objeto artistico e sujeito da recepcao da experiéncia estética. De maneira que na concepgao
de alegoria encontramos a possibilidade do acontecimento de sentido e significagdo a partir
de uma particular experiéncia estética ambientada nos dominios mais amplos de sua
compreensao a respeito de sua filosofia da arte. Benjamin procura destacar precisamente

esse aspecto dialético da alegoria:

...a alegoria nao estd livre de uma dialética correspondente, e a calma
contemplativa com que ela mergulha no abismo entre o ser figural a
significagdo ndo tem nada da autossuficiéncia indiferente que encontramos
na intencdo, aparentemente afim, do signo. O estudo da forma do drama
tragico mostrara, mais do que qualquer outro, como no fundo desse
abismo da alegoria ruge violentamente o movimento dialético
(BENJAMIN, Alegoria e drama trdgico, se¢do |, 201 1).

Com efeito, podemos afirmar a partir das formulacdes de Benjamin a respeito da alegoria,
em didlogo com a leitura de Mirko Hall em sua concepcao de sonoridade dialética a partir de
Benjamin, que a experiéncia estética do ouvinte uma vez que atualiza o objeto reproduzido
por meio de um modo singular de recepcdo, atravessa por assim dizer, um modo de
experiéncia estética musical que possibilita ao sujeito a dimensao de elucidacao de imagens-
simbolo-estético-sonoros que estao precisamente no amago da compreensao benjaminiana
de alegoria. Desse modo, compreendemos que na tensao entre objeto reproduzido e
sujeito da experiéncia estética, reside a essencial abertura de horizonte de compreensao que
lanca a musica nos dominios de uma dindmica provocadora de imagens dialéticas em um

universo nao exclusivamente discursivo.

Trata-se de um fecundo terreno de reflexdo tedrica no campo da estética benjaminiana que
nos oferece um caminho para comprender sua filosofia da musica a partir da concepcao de
que é possibilitado ao sujeito atualizar e resignificar os sentidos do acontecimento sonoro/
musical diante do objeto reproduzido. A musica em Walter Benjamin como possibilidade de
uma dialética sonora. No capftulo Alegoria e drama trdgico, secao 2 da Origem do drama
trdgico alemdo (201 1) Walter Benjamin procura sustentar sua aproximacao entre a natureza
da musica e da alegoria contida no drama tréagico. E nesse horizonte de reflexdo que

Benjamin nos oferece a perspectiva de que sua compreensao a respeito do tema da musica

atravessa a questao da alegoria:
... 2 mUsica — n@o por vontade dos autores, mas pela sua prépria natureza
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— tem intima ligagdo com o drama alegdrico. Pelo menos é o que ensina a
filosofia da mdusica dos romanticos que com este drama mostram
afinidades, e que por isso podemos convocar aqui. Pelo menos é nela, e
apenas nela, que encontramos a sintese daquele sistema de antfteses
deliberadamente produzido pelo Barroco, para plenamente o legitimar
(BENJAMIN, trad. Jodo Barrento, 201 I).

E na capacidade de gerar “antiteses” a partir da escuta sonora que a musica ganha contorno
na reflexdo estética benjaminiana. Esse horizonte situa sua compreensdo a respeito da
musica desde a abertura de sentido possibilitada pelo ouvinte, que nessa condicdo de sujeito
estético € lancado a perceber um modo de linguagem que de acordo com Benjamin é “a
Gltima linguagem universal depois da Torre de Babel, aquele lugar central, de elo intermédio
e antitético, que lhe é devido precisamente como antitese” (BENJAMIN, Alegoria e drama
tragico, 201 1). Alegoria, imagem dialética, reprodugdo técnica, sao formulagdes de Benjamin
que nos oferecem uma valiosa orientacdo para se pensar em uma filosofia da musica
benjaminiana. Ou mais precisamente, entre a reproducao técnica e a imagem dialética reside
o horizonte alegérico de uma forma de linguagem nao essencialmente discursiva em virtude
de sua natureza sonora que nos possibilita comprendermos uma filosofia da musica em

Benjamin.
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RESUMO

Um dos tensionamentos vividos na contemporaneidade ¢ a relagdo entre o erotismo e pornografia
nas artes. Tendo como ponto de partida as reflexdes oriundas das criticas a producio de arte erdtica
no Brasil, o presente trabalho busca a desestigmatizacao da sexualidade nas artes, visto que o sexo €
parte importante da experiéncia humana, busco fazer dele uma experiéncia estética fora de pré
julgamentos, visto que a produgdo de arte cujas imagens de corpos e a sexualidade sao diversas, e
interpreta-las € um procedimento um tanto complicado, o presente artigo explora o dois trabalhos
do artista Antonio da Silva, os videos PIX (2014) e Brazil Jungle (2016). As questdes pertinentes sao
conduzidas por leituras de tedricos como George Bataille e Castelo Branco acerca do erotismo, e
Gerhard para pensarmos a pornografia na arte.
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ABSTRACT
One of the tensions experienced in contemporary times is the relationship between eroticism and

pornography in the arts. Taking as its starting point the reflections arising from the criticismo of the
production of erotic arte in Brazil, the present article, seeks the destigmatization of sexudlity in the arts,
since sex an important part of the human experience. Since the production of art whose body images and
sexudlity are diverse, and interpreting them is a somewhat complicated procedure this article explores
the two works of artist Antonio da Silva, the videos PIX(2014) and Brazilian Jungle. (2016) the pertinent
question are led by reading by theorists such as George Bataille and Castelo Brancoabout eroticism, and
Gerhad to think of pornografhy in art.
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Para se pensar e discutir a sexualidade nas artes € necessario pontuar e compreender as
relacdes do corpo no campo artistico, onde ja foi um tema privilegiado. De acordo com
Jeudy (2002), muitas culturas tm o corpo como o préprio objeto de arte, pois € a partir da
percepgao dele que se vive, que se compreende o fazer e fruir da arte, em relacdo a sua

experiéncia estética.

Considerando que os valores éticos e morais sdo determinados por grupos sociais, tais
como a familia, a religido, esses mesmos grupos atuam diretamente sobre ele, impondo e
alterando essas relacdes. Atualmente o corpo é expressao de si mesmo e a percepcao que
temos dele, sdao apregoadas por representagdes visuais que sofrem intenso ritmo de

transformacoes (JEUDY, 2002).

A producdo de imagens do corpo e da sexualidade sdo diversas e interpreta-las é um
procedimento um tanto complicado. A exposicdo do corpo em sua grande maioria €
representado por imagens de mulheres nuas. As manifestacdes da sexualidade na
contemporaneidade s3o ligada a certos paradoxos. A sexualidade expressa de forma implicita
€ tida como erdtica, quando seu conteldo é explicito ela tomada como pornogréfica e

censurada. Como foi o caso da exposicao Queer Museu.

A arte moderna efetuou uma intensa fragmentacdo do corpo e na década de 60, o corpo
aparece com muito mais forca através dos happenings e performances. Geralmente o
termo pornografia é associadoa uma pratica ou ideia de algo sujo, imoral, vulgar e grosseiro.
E o termo carrega consigo muito julgamento de valor e juizo critico, a respeito de obras de
arte que explorem esses temas. Segundo Lucia Castello Branco (2004), o conceito de
pornografia é variavel, de acordo com o contexto em que ele se insere. Parece ter sido
manipulado, em toda a sua histdria, nos moldes da imprecisao e da ambigtliidade, embora
estivesse sempre buscando servira interesses precisos e nitidamente partidarios (BRANCO,
2004, p.15). Embora uma recorrente conotagao de que o erotismo € implicito, enquanto a

pornografia explicito, vemos que ndo se pode delimitar facilmente o territério de cada um.

A problematica para definir o pornogréfico na arte tornou-se ainda mais complexo com o
fenébmeno da industrializagao no século XX, com o surgimento de uma indUstria de massa,
e de distribuicdo facil, destinada a um publico muito maior e menos selecionado. A

dicotomia entre os termos torna-se a seguinte: erdticas “sao as obras de arte que abordam
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temas vinculados direta ou indiretamente a sexualidade”, e pornogréficas, as obras inferiores,
“obras sobre sexo, produzidas geralmente em série, e com objetivo prioritario de

comercializagdo e consumo (BRANCO, 1987).

Tendo em consideracdo essa individualidade me remeteas pedagogias do desejo de Mariana
Baltar, e suas novas formas de experimentar a experiéncia filmica, em seu artigo intitulado
Pedagogias do desejo no cinema Queer contemporaneo, ela fala dessa virada que o cinema
queer tevé dos anos 1990 para os anos 2010, marcada pelas substituicdo de uma pedagogia

sdcio-cultural, por uma pedagogia do desejo.

O uso do termo pedagogia, diz a respeito a um ensinamento por partilhas e experiéncias
através da forma filmica (BALTAR, 2016). Segundo ela mesma, trata-se de uma pedagogia
moralizando fundamental para a construgdo das consciéncias e subjetividades modernas e
que se baseia no ensinamento do publico, através da cultura mididtica, e esta mais explicita
nos chamados géneros do corpo, o horror e pornografia, e de fimes que tratam questoes

relacionadas a homossexualidade.

A pedagogia do desejo tem como maior objetivo engajar efetivamente o espectador no
encontro entre os corpos, a partir da estimulacao do prazer visual. Uma caracteristica desse
cinema queer contemporaneo € o didlogo com a pornografia, a aproximagdo da camera
com mais intensidade junto aos corpos, conduzem o olhar do espectador a passear por suas

texturas, formas e gozos, isso estimula o corpo que se encontra em frente a tela.

No artigo Mariana cita o artigo “Cinema Sex’s Acts” (2014) de Linda Williams, que comenta
que o didlogo com a pornografia ndo se da pelos closes up em genitdlias,ou atos sexuais,
pois a propria pornografia amadora, ja ndo trabalha com a fragmentacao de cenas. Em um
segundo momento ela cita que para a autora, esse juizo de valor é justificado por um
imaginario norte-americano dominante sobre o sexo, que se divide em dois polos: um “sem
arte”/ ignorante (artless), explicitamente pornogréfico-todo o corpo e uma camuflagem mais

artistica, que evita qualquer exposicao prolongada do sexo (WILLIAMS, 2014, p.16).

Um artista que dialoga com essas questoes citadas por Balter e por Williams € o cineasta
portugués Antonio da Silva, suas obras dialogam com as produc¢des pornograficas amadoras

da internet. Os videos de Antonio sdo voltados a tematica do desejo homossexual.
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A experimentacio é o ponto central do meu trabalho e estou interessado
em explorar diferentes géneros artisticos, tanto em termos de técnica
como de contetdo. O meu trabalho é conduzido por experiéncias
pessoais. Sempre fui fascinado com a sexualidade masculina. A minha
frustracio de como a imagem em movimento explorava isto foi
aumentando e decidi torna-lo o assunto principal dos meus filmes nos
Ultimos cinco anos. Ndo me considero um porndgrafo, mas sim um
realizador que utiliza a experiéncia pessoal e académica para coreografar
curtas-metragens com temas de sexualidade explicita (SILVA, 2016, p.
236).

O trabalho de Antonio se assemelha muito com a pornografia amadora, que geralmente é
produzida através de um dispositivo mével que filma uma cena em plano sequéncia, e nao
€ trabalhado a edicdo. No entanto as imagens de Antonio criam uma nova forma de se
pensar pornografia, suas cenas ensaiadas, manipuladas por edicdo, como na pornografia
comercial. O uso das técnicas das novas pedagogias do desejo do cinema queer, criam uma
atmosfera do desejo e transmitem a sensacdo de prazer. O uso de enquadramentos,
closes,planos abertos e fechados, plongée contra plongée , o uso da camera corpo como

falamos acima com as referéncias de Baltar e Williams.

A exposicao da intimidade das pessoas ali parece ter a necessidade de alimentar o desejo.
Para Silva, a exposicao do corpo online para alimentar o seu lado narcisista e exibicionista,

enquanto para outros € uma caca voyeurista infinita (SILVA, 2014).

PIX é um video de 03:20s, com uma composicao de imagens (selfies sem rosto, em frente a
um espelho) de 2500 homens gays, e uma trilha sonora composta por batida eletrdnica
cibernética. As fotos de varios homens sobrepostas, parecem formar um Unico corpo. As
imagens vao piscando e alternando-se, dando o movimento para o video (como se fosse um
gif animado). Esse movimento simula um corpo que vai se despindo e se acariciando, e se

masturba até gozar.

Milhares de corpos masculinos em poses tipicas a criar um mosaico de
um sé corpo. Um espelho, um torso exposto e a promessa de diversao
sem compromissos sao sindnimos actuais de engate. Mas sera excepcio
Ou regra -ou necessario- na vida de um homem gay? Sera que este
comportamento ajuda na comunicacdo ou isola os homossexuais da
“normalidade” que se tenta atingir ao longo destes anos! Sera que a
necessidade de nos conectarmos emocionalmente passou a ser tocar no
botédo “load more guys” (Carregar mais homens”?). Nenhuma animacio
de trés minutos pode responder a isto. SO tu, na préxima vez que
pousares em frente a um espelho (SILVA, 2014, p. 236).
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Figura | - Antonio da Silva, PIX, video, 3;20s

Antonio descreve Brazil Jungle como:

E um fime multi textural com a estética visual do documentario
antropoldgico sobre natureza. Um  paralso perdido na Amazdnia
brasileira. O sexo, o desejo sdo instintos animais primitivos e universais.
Este filme retrata um territério livre de tabus, onde todos os tipos de
tribos e uma tipologia diversificada de homens comunicam através da
linguagem universal do cruising / pegacao / engate. E um retrato
animalesco, mas também muito humano (SILVA, 2014, p. 236).

O filme comeca com sons de passarinhos cantando, e um hipopétamo dentro de um lago.
Em seguida aparecem dois homens nus andando em uma floresta, em certas regides e
culturas gays € comum homens se encontrarem em florestas ou parques para praticarem
encontros sexuais. De repente aparecem outros homens, s6 que vestidos, uns casualmente

outros mais formais, e alguns trajando apenas cuecas, os rostos nao sao revelados.

Em seguida aparece um homem em um primeiro plano, e outro em um segundo, ambos
pegando em suas partes intimas por cima do tecido, esse € um tipico sinal tido pela
comunidade gay, para informar que um se encontra interessado no outro quando em

situacoes de "pegacdo". Entdo um vai ao encontro do outro e comecam a se acariciarem.

Por volta dos dois minutos de videos vao surgindo outros homens, que apertam o pau duro
por cima da calca, 2:30s comecam aparecer imagens de pénis. A camera fima bem de
perto, de cima, outra hora do chdo, e vai mostrando varios homens de diferentes tipos,

cores e portes fisicos se masturbando na floresta, fazendo mao amiga.

Acontece um corte seco na imagem e parece um homem fazendo sexo oral no outro, as
seguintes cenas sdo feitas cortes que mudam os corpos presentes nas cenas, no entanto

ainda nas cenas de sexo oral. A imagem da cdmera nos remete ao amadorismo do pornd.
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Os angulos e as estratégias de filmagens vao alterando e trazendo a sensacdo de quem
assiste de frente para a tela € um voyeur, assim como os outros que estao presentes na

cena. Planos sempre muito proximos aos corpos dos personagens, em detalhes e closes.

Por um momento o clima da cena é quebrado quando parece ter chegado alguém, uns se
vestem rapido outros se abaixam. Esse acontecimento da ainda mais forca para achar que se
trata de um encontro real entre homens, e ndao uma cena filmada para um videoarte. A
camera da um close na bunda de um dos homens, a partir desse momento comegam as
cenas de penetracdo. Um grupo de cinco homens fazem um trenzinho na cena, segue
varios cortes secos que a cada mudanca de plano aparece pessoas diferentes, como quem

quer mostrar uma compilacdo de pessoas fazendo sexo.

Figura 2 - Antonio da Silva, Brazil Jungle, video 10:15s

As imagens alteram entre cenas com imagem pixelada que parecem amadoras, e cenas mais
nitidas onde a fotografia e a composicao parecem ser estreitamente pensadas, para valorizar
os copos dos modelos. A tensdo sexual estd presente nesse filme e afeta, o tempo todo, o
espectador. O compilado de gozo vai alternando as cenas e angulos, o filme segue sem
didlogo, até que termina com um homem branco de cabelos longos se lavando em um

cérrego.
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Oliveira Junior e Sousa (2017) definem que a performatividade pornogréfica dos filmes de
Antonio se faz a fim ou por meio de uma espécie de acomodacao ou de disciplinamento das
imagens pornogréficas em fungdo da autoralidade e assinatura especffica de um realizador,
em contraponto ao anonimato da pornografia na web; e também em fungao de um discurso
de artisticidade que leva em consideracao o belo, o limpo e o bom (OLIVEIRA & SOUSA,
2017).

A fim de tentar elucidar os proprios questionamentos acerca da representacao do desejo e
da sexualidade associados a representacdo do corpo masculino nu, a presente pesquisa

buscou analisar as indagacdes sobre as fronteiras entre o erotismo e a pornografia na arte.

A pornografia, que no geral é caracterizada como a representacdo explicita, grotesca e suja
da sexualidade e o erotismo, comumente abordado como a representacio velada,
transcendental, ndo pode ser apartados simplesmente, pois um ndo vive sem o outro, e
ambos ndo estao livres dos paradigmas sociais. Entao tentar definir se um é melhor que o
outro ndo nos cabe, pois essas categorias artisticas/culturais variam muito de acordo com o

contexto em que estao inseridos.

O percurso que investigo sobre as fronteiras do erotismo e da pornografia sao ténues, e
complexos, apenas esse trabalho ndo é suficiente para discutir a dicotomia entre a
pornografia e o erotismo na arte, visto a complexidade dos sistemas de valor culturais de

cada contexto.
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AFETO, MEMORIA E EXPERIENCIA: REFLEXOES SOBRE
ESPACIALIDADES NO CAMPO AMPLIADO DA SERIE DE
VIDEQOS “SEM TITULO”

AFFECTION, MEMORY AND EXPERIENCE: REFLECTIONS ON SPATIALITY IN THE EXPANDED FIELD
OF SERIES OF VIDEOS "UNTITLED"

Amanda Goncalves Amaral®®

RESUMO

A partir dos conceitos de lugar (site) e ndo-lugar (non-site) desenvolvidos pelo antropdlogo Marc
Auge, bem como ancorado na producio do artista Robert Smithson, o projeto busca explorar os
espagos vazios e abandonados da cidade de Vitéria como campo de investigacao para o video e seus
processos interventivos, constituindo a andlise de narrativas filmicas produzidas na experiéncia e nas
trajetdrias do afeto e da memédria. Como resultado, expde-se aqui o caminho percorrido pela prética
de um corpo-camera que se questiona: a quem interessa os lugares, ndo-lugares e os espacos em
estado de abandono? Em que medida eles nos provocam e como estdo situados nessas tipologias?

PALAVRAS-CHAVE
Espacos baldios; Video; Experiéncia; Site-specific; Espacos limbicos.

ABSTRACT
Based on the concepts of place (site) and non-place (non-site) developed by anthropologist Marc Auge,

as well as anchored in the production of artist Robert Smithson, the project seeks to explore the empty
and abandoned spaces of the city of Vitéria as a field of knowledge. investigation for video and its
intervention processes, constituting the analysis of film narratives produced in the experience and
trajectories of dffect and memory. As a result, we present here the path taken by the practice of a
camera body that questions itself: who is interested in places, non-places and spaces in a state of
neglect? To what extent do they provoke us and how are they situated in these typologies?

KEYWORDS
Vacant spaces; Video; Experience; Site-specific; Limbic spaces.

INTRODUCAO

Essa pesquisa procura dizer sobre algumas questdes que permeiam a afetividade, memodria e

suas correlacdes com a cidade nos espacos abandonados e baldios da cidade de Vitdria,
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educadora desenvolve pesquisas que permeiam cidade, corpo e seus atravessamentos no ambiéncia contemporanea. No
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Espirito Santo. Trata-se de um mapeamento de certas arquiteturas abandonadas e baldias
inicialmente pensadas a partir de conceitos de lugar (site) e ndo-lugar (non-site)
desenvolvidos pelo antropdlogo Marc Auge e pelo artista Robert Smithson, que por sua vez
tem conotagdes distantes. O projeto de pesquisa pensa espacos vazios e abandonados da
cidade de Vitdria como campo de investigacdo do proprio video produzido e de processos
interventivos sobre o mesmo, analisando e discutindo nomeclaturas e tipologias ja
estabelecidas para tentar atingir maior aproximagao do que sdo de fato esses espagos e
arquiteturas abandonadas, propondo assim um mapeamento desses sites de pesquisa em

duas instancias: A discursiva e a fenomenoldgica.

A guem interessa os lugares e ndo-lugares e os espacos em estado de abandono?! Em qué
instancia eles nos provocam? Pensando na relacdo do corpo do sujeito, com a arquitetura e

a camera de video, um corpo-camera que se introduz e dispara provocacoes.

Para pensarmos nesta pergunta, devemos pensar sobre as tipologias de espaco destes
lugares que adentramos. Existe tanto no pensamento do artista Robert Smithson como no
do antropdlogo Marc Augé uma espécie de dicotomia entre lugar e nao lugar. Essa
dicotomia em Auge € ainda mais presente. Propomos, no entanto, a partir da teoria desses
dois autores a invencao de outra tipologia de espaco, os outros nao-lugares, mais tarde
desenvolvidos nesta pesquisa e transformados em espacos limbicos, que ndo se propde

dicotdmicos, mas que agregam especificidades das duas tipologias.

Trabalhando assim essas duas instancias do site discursivo e do site fenomenoldgico
(KWON, 2008) especulamos sobre as possibilidades de como seria o adentrar “sem o
corpo” pelos recursos filmicos em um espago que nao nos pertence, como instancia

concreta para o desenvolvimento do trabalho do site discursivo neste projeto, pelo video.

E necessario dizer que esse trabalho é um recorte da monografia sendo elaborada como
também uma tentativa de criar rastros e apresentar o caminho percorrido na construcao de
toda a pesquisa discursiva e factual. Nesse sentido, a narrativa criada se constitui como
trajetéria de um convite a atencao a esses espacos e arquiteturas. Caminhar pela cidade ¢
um exercicio de aten¢ao, somos atravessados por desejos, afetos e arquiteturas que estao
sempre em transicdo. Olhar esse amontoado de elementos, senti-los e vislumbrar o

deslocamento deles é também participar da cidade. O habito de caminhar pela cidade,
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provoca uma nocao de aproximacdo com todos os elementos que a ela pertencem, os
lugares, as pragas, seus prédios sendo construidos a cada instante e desconstruidos pelo
tempo e os afetos construidos ali. Muito por esse habito, imaginam-se narrativas pra cada
um dos espacos que despertam atencdo e assim, por olhar a cidade comecei a prestar

atencdo nas suas arquiteturas destruidas ou abandonadas.

A pesquisa desenvolvida desde quase o inicio da graduacao se da pelo interesse em pensar
e discutir a relacdo dos lugares abandonados nos espagos da cidade, o que e quem eles
afetam e como essa relacao se da no cotidiano. Porque esses espacos sao postos a margem
dos fluxos da cidade, e portanto, do capital e em que momento isso ocorre! Para isso, a
priori usaremos os conceitos de lugar e nao-lugar proposto pelo antropdlogo francés Marc
Auge como ponto de partida. Para o antropdlogo, Lugar é todo o espaco que
reconhecemos como lar, identitario, relacional e historico, e que as relagcdes ali praticadas
estao diretamente ligadas ao individuo. Ja o nao-lugar é o oposto disso, um lugar transitdrio

em que ndo se possui uma relagao afetiva.

Podemos pensar, portanto, que esses espagos que se proliferam pelos efeitos da
Globalizacdo, sdo tipologias interessantes para os efeitos do capital, sendo eles espacos
genéricos (shoppings, redes hoteleiras, etc..) e sdo pensados na légica de suas relacoes

econdmicas com os seus usuarios. De acordo com Marc Augé:

Os nao lugares, contudo sdo a medida da época; medida quantificavel e
que se  poderia  tomar  somando, mediante  algumas
conversdes|... ferrovias, rodoviarias e domicilios méveis considerados
“meios de transporte” (avides, trens, Onibus), os aeroportos e as estacoes
de trens (AUGE, 1999, p. 76).

Sdo, portanto, espacos relacionados com velocidade da economia, deslocamento e nao
pertencimento, por isso, estao associados, pelo viés globalizado e urbanistico aos

aeroportos, uso de senhas e de velocidade, sao transitérios a medida que globalizados.

Antes de comecarmos a pensar em tais tipologias e para que as mesmas servem, esse
projeto se inicia pelo interesse em adentrar lugares abandonados na busca de compreendé-
los para em seguida contar algo. Uma tentativa nao sé de resgatar histérias passadas como
também de crid-las por meio de fragmentos. Esses fragmentos que poderiam ser desde

certa disposicao de vegetacao a objetos ali presentes.
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Entendendo que aquele espago em ruinas fazia parte da cidade de forma pUblica exatamente
por seu estado de abandono, a significacio do verbo entrar também era provocativa, pois
para além do exercicio deste verbo pelos individuos autorizados, o mesmo carrega os
sinbnimos: invadir; infiltrar; adentrar; transpor; penetrar; introduzir-se. Em seguida, apds um
levantamento de narrativas passadas desses espagos € no préximo passo deste projeto, o
impulso se estabeleceu no sentido de adentrar, ou invadir aquele espago para a producao
de imagens com a cdmera em busca de uma narrativa atualizada pela relacio com o préprio

espaco.

Neste sentido, o adentrar e invadir neste projeto refere-se também a uma ficcionalizacao
das histérias passadas, dos itinerarios possiveis do espaco e das acdes cotidianas neles

contida, pelo desejo de compreender a arquitetura.

Ao pensarmos sobre as possibilidades de producao de formas de pertencimento com os
lugares, concordamos com a tedrica Miwon Kwon, para quem os deslocamentos entre
instancias do relacional ou conhecido e do desconhecido, nos possibilita a construcdo de

significados outros, nao conformados.

(...) deslocando a rigidez de identidades apegadas ao lugar com a fluidez
de um modelo migratério, introduzindo as possibilidades para a producado
de mdultiplas identidades, fidelidades e significados ndo baseados em
conformidades normativas, mas nas convergéncias ndo racionais forjadas
pelos encontros e circunstancias imprevistos (KWON, 1997, p. |83).

A criacao de novas narrativas a partir do registro e mapeamento dos espacos na cidade de
Vitéria, refere-se a producao de uma condicao contra-tipoldgica, a medida que ao tentar
criar narrativas audiovisuais em zonas limiares do real e imaginario, apresenta-se ao
espectador destas imagens um lugar de dlvida. A dlvida refere-se aos possiveis
questionamentos a partir da veracidade do real, ja que o espectador costuma ter a nogao de
realidade pautada pela especificidade de um fragmento do real, sendo imagem e/ou

documento.

Busca-se pelo mapeamento, a construcao do que “factualmente existe” das histérias destes
lugares, pela juncdo da maior quantidade possivel de informagdo sobre o espaco que
invadimos com a camera, no sentido de iniciar o trabalho por algum suporte documental
para em seguida inserir as narrativas ficcionais. Como estratégia, pensaremos na imagem

fotogréfica pelo ato-fotogréfico, assim como na imagem-tempo.



Temporalmente o fato da imagem ato-fotogréfico- irrompe, detem, fita,
imobiliza destaca a duragdo. Captando dela um Unico instante,
especialmente, da mesma maneira, fraciona, levanta, isola, capta, recorta
uma porcao de extensdo. A foto aparece dessa maneira, no sentido forte,
como uma fatia, uma fatia Unica e singular do espaco tempo, literalmente
cortada ao vivo (DUBUOIS, 1999, p. 161).

O que ocorre, nessa estratégia de filmar o espaco real, é a tentativa de deslocar o esse
espaco do ndo-lugar para o lugar (ainda na situagdo dos conceitos de Auge), a partir do
reconhecimento de existéncia desse local, considerando que em outro tempo, esse espaco
fora afetivo, ainda que para ao menos um sujeito, este era um lugar mesmo que ocupe

também uma situacdo de ndo-lugar, visto que se encontra em estado de abandono.

O crescimento espacial das cidades aumenta a cada momento, espagos se modificam e
pessoas transitam de um espaco a outro em agil velocidade, se tratando de espacos
vazios/baldios e abandonados esse transito parece ocorrer ainda mais depressa. O que

justifica esse abandono cada vez mais crescente?

Situamos que o espaco chamado de lugar, para o antropdlogo Marc Auge, € todo o espaco
que reconhecemos como lar, identitario, relacional e histérico, e que as relacdes ali
praticadas estdo diretamente ligadas ao individuo. Ja o ndo-lugar é o oposto disso, um lugar

transitdrio em que ndo se possui uma relagao afetiva.

omo lugar, para Augé, temos por definicio o reconhecimento afetivo, ja o ndo-lugar foi
C / A t defi h to afet / f

pensado inicialmente nesta pesquisa, como o espaco baldio e abandonado dos afetos iniciais
que o produziram enquanto moradia, uma vez que ele se torna irreconhecivel para a

cidade, indiferente aos fluxos da mesma.

A cidade parece esquecer-se desses espacos, seguindo assim um cenario de um lugar que
nao produz deslocamento material, em razao dessas estruturas permanecem fixas a cidade,
sem um habitante-morador. Logo se conclui que as relacbes estabelecidas nos espacos —
quando ha ocupagao de um sujeito ou pela ética espaco x cidade — sao sempre de carater
transitdrio e seu interesse permanece vivo somente durante o tempo necessario de seu
uso. De todo modo, iremos considerar como afetivas as relacdes dos invasores com os

espacos baldios.
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Refletindo sobre as tipologias dos lugares e sites, qual seria a diferencga entre territdrio, lugar
e espaco! Considerando a etimologia dessas palavras, territorio se constitui em toda area
demarcada, ja o lugar e espaco possuem conotacdes diferentes para os autores, dispondo
das consideracdes de Yifu — Tuan, espaco é definido como um local seguro e o lugar como
a amplitude do espaco, a sensagao de liberdade. Tanto espaco quanto lugar sdao colocados,
na pesquisa de Tuan, como resultado da experiéncia, e € justamente nessa perspectiva que

a minha pesquisa realiza suas aproximagoes.

A partir da seguranca e estabilidade do lugar, estamos cientes da
ampliddo, da liberdade e da ameaca do espaco e vice-versa.Além disso,
se pensarmos no espaco, como algo que permite movimento, entio
lugar € pausa;cada pausa no movimento torna possivel que a localizagao
se transforme em lugar (TUAN, 1977, p. 6).

Pensar esse lugar como pausa nos coloca na situagdo de refletir os espacos abandonados
como uma lacuna na cidade, um espaco entre a agitacao da cidade em que a temporalidade
se constrdl de outra maneira no interior dessas arquiteturas. Adentrando um pouco mais
essas consideragdes, também enxergamos que mesmo abandonados, essas arquiteturas sao
demarcadas contra seus invasores, pensando talvez na estratégia em dimensao macro, da

cidade para com a arquitetura.

Retornando a experiéncia da deriva de caminhar pela cidade apds as referencias vistas,
revistas e refletidas, testemunho uma retrospectiva de minha prépria caminhada pautada

pelo desejo de ir ao encontro pelo desconhecido, experienciar no sentido ativo da palavra.

Neste sentido a pesquisa agrega mais de um sentido a tipologia de espaco aos nao-lugares
de Auge e o lugar de Michael De Certeau — os espacos baldios seriam neste momento
denominados de Outros Nao-Lugares (Figuras | e 2), por ndo serem imediatamente
identitarios e por nao serem também imediatamente ndo-lugares — uma espécie de limbo

tipoldgico e espacial.
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Figura | - Outros Nao-Lugares. Fotografia. Dimensées varidveis. Vitéria, Espirito Santo 2017. Fonte: acervo:
Amanda Amaral.

Figura 2 - Outros Nao-Lugares. Fotografia. Dimensdes variaveis. Vitéria, Espirito Santo 2017. Fonte: acervo:
Amanda Amaral.

Nas palavras de Michael De Certau:
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O discurso produz efeitos ndo objetos. E narracao e nao descricdo. E
uma arte do dizer O publico ali ndo se engana. Do “truque” (o que basta
saber para fazé-lo) — mas também da revelacdo/vulgarizacido (o que
indefinidamente é preciso saber)- ele diferencia a arte, como as pessoas
ordindrias a que Kant se refere(alias onde estd ele mesmo?) distinguem
facilmente o prestigiador do homem que danga na corda. Algo na
narracio escapa a ordem daquilo que é suficiente ou necessario saber por
seus tracos, esta subordinado ao estilo das taticas (CERTEAU, 1980, p.
142).

A ndo descricdo é uma narracdo, a distincdo entre elas estd na forma que é contada: o afeto
se torna velculo principal para que a descricdo se transforme em narracdo e sem ela,
acreditamos ndo ser possivel que o espectador entenda, ou seja tocado pelo discurso

contado.

A pratica de registros desses espacos fez com que se tornasse visivel, que os habitantes da
cidade ndo estavam interessados nesses espacos baldios, de forma que, nem para os mais
proximos desses locais, estes espacos pareciam identitarios. Percebe-se também que o
espago permanece em estado de transformacao temporal — conforme esses sites continuam
ndo-habitaveis, a acdo do tempo parece se tornar mais perceptivel — e poucas vezes ha a
transformacdo fisica é causada por um sujeito ou pela acdo humana e sim pelo tempo.
Talvez o invasor seja este sujeito que praticara o espaco nos termos de De Certeau, e o

tornara novamente identitario.
AO INVES DE UMA METOLOGIA E UMA ESTRATEGIA, UMA TATICA

A questao fenomenoldgica também diz respeito a ocasido dos acontecimentos, de modo
que o trabalho se constitui também na quantidade e qualidade de se revisitar um espaco,
pois parece que pela repeticao se alcanga a identidade primitiva do espaco praticado. De
Certeau trata da relagdo da memadria com o tempo e os efeitos causados no espectador ao
visualizar uma obra ou qualquer lembranca, se a medida que a forga € diminuida alcanca-se
mais memoria, quanto mais memodria menos se precisa de tempo para contar um
determinado fato produzindo um maior efeito no espectador. A ocasido € um nd tao
importante em todas as praticas cotidianas, como nos relatos populares atinentes, que €
preciso deter-se um pouco mais e precisar melhor esse primeiro esboco (CERTEAU, 1980,

p. 147).
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Talvez por isso se justifique o mapeamento dos lugares antes de adentra-lo, a situacdo
permite entdo produzir o saber-meméria a medida que o espago é revisitado varias e varias

vezes para entdo a ocasido ser usada como registro filmico.

O tempo que o espectador tem diante o filme final é escolhido para que se produza uma
memoria latente, de modo que a narrativa filmica apresente-se devagar, como se o
espectador presenciasse a cena que lhe é mostrada. O efeito pretendido é o da arquitetura
impenetravel. Estou ali, mas o que essa construcdo de fato me diz? A medida que a camera
caminha nesse espaco abandonado a impressdao de que algo pode acontecer se torna
latente e real, e é também reforcada pela forma como os dispositivos sonoros estao

dispostos no filme.

Figura 3 - Frames do filme de Cao Guimarées - O inquilino (2010).

No filme O inquilino de Cao Guimaraes (Figura3), uma bolha de sabdo se desloca por um
espago de forma contigua. A bolha passa a constituir-se como objeto ou corpo dentro da
estrutura arquiteténica em reforma. A casa é mostrada ao espectador de acordo com o
movimento dessa bolha, que agora é também um corpo dentro da casa, revela-se aos
poucos os comodos e detalhes dessa construcao. A trilha sonora é significativa para o
desenvolvimento do filme, para exibicdio de uma narrativa filmica, Cao utiliza sons
mecanicos, sintetizados e “reais” do préprio ambiente. Assim, o filme permanece em uma

atmosfera de suspensao.

A construcdo de uma narrativa sonora aparece como uma necessidade para esse filme
existir, aqui articulam-se sobre espacos abandonados e por essa razao a construcao possuli
sua propria sonoridade. Essa tarefa é feita apenas com o que permanece de lembranca apés
a entrada no espago, uma agao sensitiva do que a imagem pode produzir juntamente ao que
recordo daquele espaco, a escolha € sensivel a memdria e em espagos mais dificeis e

complicados de adentrar, o dispositivo sonoro aparece de outra forma e as imagens
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também sdo outras. Enquanto invasora, esses processos sao nitidos mas para o espectador

que continua como um voyeur, talvez nada mude.

Figura 4 - Frames do filme de Anri Sala - Answer-me (2008).

No filme de Sala (Figura 4) o som como poténcia sonora se torna referéncia para revelar e
executar, dessa forma a criacdo desses novos ruidos, que sdo fundamentais para a resolugao
final do trabalho. Em Answer-me, Sala utiliza a etimologia da palavra escuta e opera suas
significancias, assim, escuta além da acdo de escutar ou ouvir com atencao. E também o
processo da deteccdo de atividade inimiga por meio do som ou controle de atividades e é
nessa questio que esta Answer-me, ao se colocar em uma construcdo histdrica e de
arquitetura neoclassica, que fora muito utilizada no periodo Nazista. Sala traz ao espectador
essa dicotomia de sentido ao colocar o som de um instrumento em volume alto a frente de
uma mulher que, na tentativa de um dialogo, emite som. Para o espectador nao fica claro o
que é dito, mas temos a certeza de que esse didlogo foi interrompido e quebrado por

outras sonoridades.

Pensando no conjunto desse trabalho, dispositivo imagético e sonoro, como uma tatica e
nao uma estratégia ou metodologia justifica-se a investigacdo dos espacos e suas arquiteturas
em meio a cidade, a partir entdo das diferencas do que consideramos tatica, metodologia e
estratégia para desenvolver essa pesquisa. Entendemos como metodologia a investigagao e
estudo com métodos especificos para apurar uma narrativa ou pesquisa. Dentro da

metodologia temos as estratégias e as taticas.

Para realizar a identificacdo desses dois interesses, Michael De Certeau recorre a trajetdria
como pratica, e afirma que a distincdo entre estratégia e pratica apresenta-se em um

esquema inicial, assim:

Chamo de estratégia o célculo (ou a manipulagdo) das relagdes de forcas
que se torna possivel a partir do momento em que um sujeito do querer
e poder (Uuma empresa, um exercito, uma cidade, uma instituicdo
cientifica) pode ser isolado. A estratégia postula um lugar suscetivel de ser
circunscrito como algo préprio e ser a base de onde se podem gerir as
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relacdes com uma exterioridade de alvos ou ameagas (CERTEAU, 1990,
p. 93).

Ainda na trajetdria, esquematiza trés vieses: |. O préprio: que afirma ser uma vitéria do lugar
sobre o tempo, o dominio desse tempo em funcdo do lugar; Il.a divisio desse espaco, a
acdo de antecipacdo; por ultimo, Ill. Reconhecimento do saber. Para assim reconhecer que

as taticas sao:

A acdo calculada que é determinada pela auséncia de um préprio. Entdo
nenhuma delimitacdo de fora Ihe fornece autonomia. A tatica ndo tem por
lugar se ndo o do outro. E por isso deve jogar com o terreno que lhe é
imposto tal como organiza a lei de uma forca estranha. Nao tem meios
para se manter em si mesma, a distancia, numa posicdo recuada, de
previsdo e de convocacdo prépria: a tdtica € movimento (CERTEAU,
1990, p. 94).

Entdo, a ttica é baseada nos acontecimentos e dela depende e para o autor, o nao-lugar lhe
permite 0 movimento, a mobilidade, a tatica enquanto nao-lugar permite-se falhar e usar
disso como um argumento de ativacdo para todas as possibilidades de um movimento,
incluindo suas auséncias e falhas. A titica é a fenda ou a brecha na vida cotidiana, nos
acontecimentos usuais, € sempre pela tatica que alcancamos o outro: enquanto lugar e
sujeito. Assim, prefiro usar a tatica, do que a estratégia ou metodologia pois, a tatica deriva

do afeto e seus caminhos, estd em um espaco entre, e é nesse espaco que verdadeiramente

estdo as arquiteturas abandonadas e/ou baldias.
ESPACO-TEMPO OUTRO: POR UMA EXPERIENCIA LIMBICA DO ESPACO

Tratado como algo relacional e histérico, o dispositivo organiza uma presenga no tempo
presente que € inerente ao espaco ou tempo. O tempo no video é mével, flexivel, linear ou
descontinuo, sem a descaracterizacao do dispositivo pela montagem em busca da imagem-
presenca, pois essa € a substituicao da idéia de representacao para evidenciar o principio da
experiéncia. O cinema de exposicdo se move na ambiéncia contemporanea e aciona o
museu enquanto espago expositivo, com todas as suas potencias e diversidades: o espaco, o
espectador sempre em movimento, a iluminagdo e como essa se comporta NO campo
ampliado. O video como um dispositivo de pensamento das imagens, ou seja, um trabalho
técnico e psicoldgico para alterar o lugar dessas imagens, criando um ambiente de
percepcao completamente novo a imagem-movimento para o espectador, produzindo um

estado da imagem.
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O video é, na verdade, esta maneira de pensar a imagem e o dispositivo,
tudo em um. Qualquer imagem e qualquer dispositivo. O video nao é
um objeto, ele é um estado. Um estado da imagem. Uma forma que
pensa. O video pensa o que as imagens (todas e quaisquer) sdo, fazem ou
criam (DUBQIS, 2004, p. | 16).

Qual o lugar dessas imagens e em que instancia esse estado-imagem suscita o espectador a
uma provocacao fora da tela de exibicdo? e mais importante, o tempo destinado a imagem é
suficiente para o impacto no espectador? O tempo da imagem para o espectador é definido
pela montagem do filme e a medida que esse tempo é estendido ou abreviado, a narrativa €
alterada para surtir efeito. Para o filme “sem titulo” (imagem 5), o fragmento estendido e/ou
congelado é encarado como potencia também pelo seu viés fotografico. Quando avistamos
um excerto cinematografico construido em sua maioria com fotografias, o fluxo do tempo é
outro, a imobilidade se torna cimplice da imagem, transportando o espectador a um novo

momento. A imobilidade é usada como ferramenta de reforco.

{

Figura 5 - Frames do filme "sem titulo" de Amanda Amaral (2015-2018).

Rever os filmes € uma pratica que se parece com a de revisitar as arquiteturas abandonadas,
ha sempre algo novo a ser descoberto e captado, a cada instante, uma nova percepcio €
vislumbrada.Conclui-se entdo que essas arquiteturas estdo presentes na cidade e ndo se
fazem como lugares ou ndo-lugares, tampouco pela afirmacdao de Auge como pela de
Certeau, ainda que essa Ultima se mostre mais ampla se relacionada a questdo afetiva,
reconhecendo o lugar como espaco praticado. Ja que nesse momento, reafirmo o lugar do
afeto na pratica fenomenoldgica e discursiva como particula essencial, e assim a arquitetura
salta desse espaco inerte e nos atravessa enquanto sujeitos e perpassa todo o tipo de
consciéncia em movimento. Se ndo agora, em algum instante, a hipdtese de que a
arquitetura é atravessada por um sujeito, ou ele a atravessa, essa aparece em um espaco
limbico, no lapso temporal do espaco entre, ndo de ndo lugar ou de um outro ndo lugar,

agora ela se constitui no limbo. Para Giorgio Agamben:

[...] 2 pena a que estdo sujeitas as criancas ndo baptizadas, que morreram
sem outra culpa que a do pecado original, ndo pode na verdade ser uma
pena aflitiva, como ¢é a do inferno, mas unicamente uma pena privativa,
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que consiste na perpétua auséncia da visio de Deus. No entanto,
contrariamente  aos condenados, os habitantes do limbo nao
experimentam nenhuma dor por esta auséncia: uma vez que sao apenas
dotados da consciéncia natural e ndo da consciéncia sobrenatural, que foi
implantada em nds pelo batismo, eles ndo sabem que estdo privados do
bem supremo, ou, se o sabem (como se admite num outro ponto de
vista), ndo podem afligir-se mais do que sofreria um homem sensato por
ndo poder voar. Na verdade, se |hes fosse infligida a dor, ao sofrerem por
uma culpa de que ndo podem redimir-se, a sua dor acabaria por leva-los
ao desespero, como acontece aos condenados, © que nao seria justo
(AGAMBEN, 1990, p. 13).

O que Agamben nos explicita em sua nota € que o espaco do limbo estd no ambito do
entre, da lacuna e do que nao se pode nomear, a arquitetura abandonada esta no limbo. A
equiparidade da arquitetura/espaco abandonado com o que anteriormente nomeia-se de
outros ndo-lugares, agora se constitui mais solidamente na aproximagao do conjunto do
limbo. Agora, enfim, espacos limbicos, muito embora ao adentrar a arquitetura abandonada
a prépria experiéncia do corpo o retira dessa condicdo. O lugar da fixacdo de memoria é
simultanea a do afeto, a partir do momento que a permissao da experiéncia € concedida,

esta posto como um fato.

Referéncias
AGAMBEN, Giorgio. A comunidade que vem. Giulio Einaudi Editore. S. p. a, Torino, 1990.

ANSWER ME. Direcio de Anri Sala. 2008. Digital HD (4'52), som,cor.

AUGE, Marc. Nao-Lugares: Uma antropologia da Supermodernidade. Ed. Papirus Ltda, Sdo Paulo,
1999.

CERTEAU, Michel de. A invenco do cotidiano: | - artes de fazer. Ed. Gallimard, 1990,
DELEUZE, Gilles. A imagem-tempo (Cinema 2). S&o Paulo: Brasiliense, 2013
DUBOIS, Philippe. Cinema, Video, Godard. Cosac Naif. Sao Paulo, 2004

KWON, Miwon. One place after another: notes on site specificity. October 80, Spring 1997. ©
October Magazine, Ltd. and Massachusetts Institute of Tecnology.Tradugdo de Jorge Menna
Barreto.Arte& Ensaios: Revista do Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais EBA - UFR],
nmero 17, 2008, Rio de Janeiro.

TUAN, Yifu -. Espago e lugar: A Perspectiva da Experiéncia. Tradugao de Livia de Oliveira — Sao
Paulo, DIFEL, 1983.

O INQUILINO. Diregédo de Cao Guimarées e Rivane Neuenschwander. 2010. Digital HD (10'34),
som, cor.

SEM TITULO. Direcdo de Amanda Amaral. 2015-2018. Digital HD (14'32), som, cor.

123
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RESUMO
Este trabalho pretende entender a atuacio do pintor Candido Portinari no cenério nacional do inicio

da década de 1930, momento de afirmacdo do movimento modernista brasileiro e da efervescéncia
de ideias sociais e de politicas publicas que buscavam definir uma identidade para a nagdo. Existia,
portanto, uma confluéncia de ideias entre o grupo modernista e o Estado, o que levou a participacdo
de inlmeros artistas e intelectuais na burocracia. A pintura de Portinari, de forte teor social, que
expressava a valorizagdo do elemento nacional, com especial enfoque para o trabalhador negro e
mulato, alcangou enorme visibilidade neste contexto. Portinari aparecia para muitos como o artista
ideal aquele momento. A brasilidade em suas obras o levou a se tornar um grande expoente do
modernismo brasileiro e a ser convidado para atuar em empreitadas estatais.
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ABSTRACT
This work aims to understand the acting of the painter Candido Portinari in the national scene of the early

1930’s, moment of affirmation of the brazilian modernist movement and the effervescence of social ideas
and public policies that sought to define an identity for the nation. So, therewas, a confluence of ideas
between the modemist group and the State, which led to the participation of many artists and
intellectuals in the bureaucracy. The Portinari’s paiting, with a strong social content, that expressed the
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Candido Portinari ingressou na tradicional Escola Nacional de Belas Artes em 1920. Nascido
em Broddsqui, no interior de Sao Paulo, filho de um casal de imigrantes italianos, Portinari
foi para o Rio de Janeiro decidido a se tornar um pintor. Enquanto estava matriculado na
ENBA®, aconteceu em Szo Paulo a Semana de Arte Moderna de 1922, que tinha o objetivo
de atualizar o cédigo estético nacional e afirmar o pioneirismo e a ousadia de ideias dos

artistas e intelectuais paulistas nesse contexto.

Portinari parecia ndo estar alheio as transformacdes que agitavam o cenario artistico e
cultural paulista, tanto que, entre 1923 e 1924 pintou a tela Baile na Roca (Figura |), obra
que tentou expor nos concorridos saldes da Escola Nacional de Belas Artes, mas nao
conseguiu. A pintura representa um baile de camponeses, no que parece ser a cidadezinha
natal do pintor. Uma tematica que fugia dos padrdes impostos e defendidos pela ENBA, que
priorizava as pinturas de retratos e paisagens. Além disso, a obra apresenta um relaxamento
da técnica, deixando a mostra a pincelada do artista, caracteristica que se assemelha as

pinturas de viés impressionista.

Figura | - Candido Portinari, Baile na Roca, 1924. Oleo sobre tela. 97 x 134 cm.
Fonte: Projeto Portinari. Colecao Particular.

© Escola Nacional de Belas Artes.
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Apds ter essa obra recusada pelo Salao de 1924, Portinari foi se moldando ao gosto da
instituicao até que, em 1928, alcangou o maior prémio oferecido pela Escola Nacional de
Belas Artes, o de viagem de estudos a Europa, com o retrato do poeta Olegario Mariano
(Figura 2). De acordo com Sergio Miceli, Portinari foi aperfeicoando sua técnica e buscando
qual a figura institucional mais adequada a lhe servir de modelo para o envio nos saldes. O
retrato de Olegario Mariano prestava-se bem a funcdo de ligar dois polos do oficialismo
cultural do Rio de Janeiro na época, que eram a Academia Brasileira de Letras e a Escola
Nacional de Belas Artes. Isto porque, o poeta era membro da Academia de Letras e irmao

de José Mariano Filho, que havia sido nomeado diretor da ENBA em 1926,

Figura 2 - Candido Portinari, Retrato de Olegdrio Mariano, 1928. Oleo sobre tela. 198 x 65,3 cm.
Fonte: Projeto Portinari. Museu Nacional de Belas Artes.

Portinari escolheu a Franca como destino, mas também visitou a Espanha, a Itdlia e a
Inglaterra. Naquele continente, mostrou-se entusiasmado pela possibilidade de visitar os
museus e poder ver de perto a arte dos antigos. Mostrou-se igualmente privilegiado em
poder ter contato com o que se estava produzindo de novo em matéria de arte, sendo
especialmente influenciado pelos artistas da Escola de Paris, principaimente por Picasso. A
Europa vivenciava o Ultimo sopro dos movimentos de vanguarda e a efervescéncia dos

debates em torno do retorno a ordem.

8 MICELI, Sergio. Imagens Negociadas: retratos da elite brasileira (1920-1940). Sao Paulo: Cia das Letras, 1996, pp.30-31.
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De acordo com Tadeu Chiarelli, o “retorno a ordem” foi um clima restaurador que
permeou aquele continente no inicio do século XX e que buscou romper com o carater
puramente experimental, universalista e anarquico das vanguardas do século XIX, ao propor
a recuperacao de um estado de ordem e disciplina, que pudesse reorganizar a estética e a
arte. O retorno a ordem promoveu em diversos paises a revalorizacao das culturas visuais

locais tradicionais®’.

Mario de Andrade, expoente do movimento modernista brasileiro também atuou como um
influente critico de arte na década de 1930, mostrando-se um grande defensor do retorno a
ordem. Andrade acreditava que o radicalismo de algumas vanguardas, que caminhavam para
a abstracdo, ndo poderia contribuir no Brasil para a construcdo de uma arte tipicamente
nacional. Era necessdrio, portanto, que se reestabelecesse a conexdao com a pintura
figurativa, de viés realista, mas que nao desprezasse as inUmeras transformacoes estéticas
propostas pelos ismos europeus. Desse modo, o modernismo brasileiro estava aliado a uma

tendéncia mundial que buscava uma “atualizacio conservadora” do cédigo artistico®®,

Na Europa, Portinari passou por uma substancial transformacao em sua maneira de encarar
e fazer arte, mostrando-se desejoso de se desprender da pintura académica aprendida na
Escola Nacional de Belas Artes e iniciar uma producdo mais voltada para o nacional, mais
livre, que priorizasse seu desejo e impeto estético e ndo o gosto da Escola. Em 1930,

escreveu uma emblematica carta, na qual falou desta sua intencao:

Daqui fiquei vendo melhor a minha terra — fiquei vendo Broddsqui como
ela é. Aqui ndo tenho vontade de fazer nada... Vou pintar o Palaninho,
vou pintar aquela gente com aquela roupa e com aquela cor. Quando
comecei a pintar senti que devia fazer a minha gente e cheguei a fazer o
“baile na roca”. Depois desviaram-me e comecei a tatear e a pintar tudo
de cor — fiz um montao de retratos. Eu nunca tinha vontade de trabalhar
e toda gente me chamava preguicoso. Eu ndo tinha vontade de pintar
porque me botaram dentro de uma sala cheia de tapetes, com gente
vestida a Ultima moda... [...] Uso sapatos de verniz, calca larga e colarinho
baixo e discuto Wilde mas no fundo eu ando vestido como o Palaninho e
nao compreendo Wilde®.

Portinari demonstrou, portanto, seu anseio de pintar a tematica nacional eo desconforto que

sentia na ENBA. O Palaninho era um tipico personagem de Broddsqui, que representava os

¢ CHIARELLI, Tadeu. Pintura ndo é sé beleza: a critica de arte de Mdrio de Andrade. Floriandpolis/SC:  Letras
Contemporaneas, 2007, p.31.

8 |dem, Loc. Cit.

¢ Carta de Candido Portinari a Rosalita Mendes de Almeida, de 12 de julho de 1930.
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habitos da gente simples do interior do Brasil. O pintor retornou da Europa em 1931, com
pouquissimas obras, mas com a vontade e a inspiracdo necessaria para transformar a sua

pintura.

Em 1930, aconteceu no Brasil uma revolucdo politica que trouxe Getudlio Vargas de forma
indireta ao poder. O governo Vargas trazia a promessa de um “novo” tempo e tal como os
intelectuais e artistas do grupo modernista, o “novo” Estado tinha o anseio de construir, ou
reconstruir uma identidade nacional capaz de centralizar e fortalecer o palis, contribuindo
para o seu progresso. Dessa forma, o discurso do grupo modernista e do governo, que
enfatizava a questao do “novo” e da ruptura com o passado de desvalorizacao do nacional,
e, a consequente necessidade de buscar as raizes, permeou o ambiente cultural e politico
daquele momento, o que levou a participagio de diversos artistas e intelectuais na

burocracia.

A década de 1930 marcou no Brasil a institucionalizacdo do movimento modernista. E nesse
periodo que os modernistas conseguiram estabelecer e difundir suas ideias, encontrando no
Estado o seu principal mecenas e promovedor. O governo Vargas tomou para si
responsabilidades que antes ndao eram da esfera politica, como o trabalho e a cultura. Para
tanto, foram criados novos ministérios e antigas instituicdes foram remodeladas, tal como a
Escola Nacional de Belas Artes. Os intelectuais e artistas, especialmente os do grupo
modernista, apareciam como os mais indicados a preencher esses novos cargos publicos. O

arquiteto modernista Lucio Costa, por exemplo, foi nomeado como novo diretor da ENBA.

Em 1931, Costa organizou o XXXVIII Salao Nacional, que ficou conhecido como Salao
Revolucionario ou Saldo Lucio Costa e despertou a reacao da ala conservadora da ENBA.
Nesta edicdo, o saldo ndo ofereceria prémios e nem selecionaria trabalhos, todos poderiam
expor. Segundo, Angela Luz, esta atitude quebrava a hierarquia da mostra oficial, com seu
escalonamento de premiagdes e medalhas. O Salao de 1931 rompia, desse modo, com as
normas rigidas da arte brasileira, calcadas na tradicao e no academicismo, em uma relacao
direta com o que representou a Revolucdo de 1930, que abriu espaco as novas

possibilidades”.

01Uz, Angela - A XXXVIII Exposicao Geral de Belas Artes e sua significagdo para a construcdo da modernidade no Brasil.
Saldao de 3I. Cardernos PROARQ 2. Programa de Pds-Graduacio em Arquitetura e Urbanismo. Rio de Janeiro:
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo — UFRJ, 2008, pp.15-16.
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Muitos estudiosos consideram o Saldo de 1931 como um evento tdo ou mais importante
que a Semana de 1922 em Sao Paulo. A Semana 922 marcaria o inicio daquilo que o Salao
de 1931 iria consolidar — a atualizacdo do cddigo estético e a institucionalizagdo da arte
moderna. J& de volta ao Brasil, Portinari participou do Saldo de 1931 como expositor e
como membro da comissao organizadora, também composta por Celso Antonio, Manuel

Bandeira, Anita Malfatti e Llcio Costa.

O Salao de 1931 representou também para Portinari a consolidacdo do seu nome como
artista moderno no cenario nacional. Neste Saldo, esteve presente Mario de Andrade que se
encantou pelos trabalhos expostos pelo pintor, em especial pela tela O Violinista, um retrato
do musico Oscar Borgerth. Mario pediu para ser apresentado a Portinari e entdo os dois
iniciaram uma amizade que ficou marcada pela fidelidade e troca de ideias e favores de parte

a parte.

Miceli sustenta que do relacionamento entre Mario de Andrade e Portinari, ambos extralam
beneficios e obrigacdes. As expectativas de Portinari em relacio a Mario de Andrade se
pautavam em torno da promocao pessoal e institucional no mercado intelectual e artistico da
época, tendo o critico desempenhado um papel importantissimo no processo de legitimagao
e consagracao do nome do artista, tanto no campo nacional quanto no internacional. Mario,
por sua vez, como um colecionador de arte desprovido do capital necessario a sua

consumacao, contava com Portinari para abrir novas possibilidades de comércio”.

De acordo com Annateresa Fabris, Mario de Andrade sentia imenso orgulho por ter
contribuido para impulsionar a carreira de Portinari. Andrade acreditava que Portinari era o
artista ideal aquele momento do movimento modernista’”. Com uma formagao académica e
tradicional, mas produzindo obras ligadas a tematica nacional, em cunho
realista/expressionista, em consonancia com o espirito do retorno a ordem defendido por
Mario de Andrade, Portinari neste periodo tornou-se o pintor mais prestigiado do pais. Ele
alcangou essa posicao por ter sido, entre os demais, o artista que melhor captou em suas

obras a atmosfera realista internacional .

" MICELI, Sergio. Op. Cit,,pp.83-85.

72 FABRIS, Annateresa. (organizacdo, introducio e notas) Portinari, amico mio. Cartas de Mério de Andrade a Candido
Portinari. Campinas: Mercado das Letras — Autores Associados / Projeto Portinari, 1995. (Colecdo Arte: Ensaios e
Documentos), pp. 1 3-14.

> CHIARELLI, Tadeu. Um modernismo que veio depois. Arte no Brasil — Primeira Metade do Século XX. Sio Paulo:
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Para Tadeu Chiarelli, Mario de Andrade elegeu Portinari como o principal artista modernista
justamente pela sua capacidade de realizar no campo artistico, aquilo que Mario realizava no
campo literario — a atualizacao conservadora do cédigo estético, pautada nos preceitos do

retorno a ordem e que enfatizava a temética nacional”

.Portinari, com toda sua capacidade
expressiva aparece nesse contexto como o artista capaz de impulsionar e contribuir para

legitimar o movimento modernista brasileiro.

Para Annateresa Fabris, a participacdo do pintor no grupo modernista brasileiro foi um trunfo
em virtude das duras criticas que a estética desse movimento sofria. E que os pintores
académicos acusavam os modernistas de empregar o tracado livre e as deformacdes no
desenho para esconder a falta de dominio técnico. Todavia, Portinari era respeitado no
meio artistico e possufa formagao académica. Dessa forma, ndo poderia ser acusado de falta

de conhecimentos técnicos, mas sim, reconhecido por fazer escolhas estéticas diferentes”.

Para o critico Mario Pedrosa, Portinari descobriu efetivamente o modernismo quando
retornou da Europa, tornando-se um artista propriamente dito. Contudo, a adesdo do
pintor a pintura moderna foi lenta e gradual, realizada de uma forma segura em um

progressivo afastamento do academicismo’®.

Entre 1933 e 1934, Candido Portinari produziu uma série de telas Pedrosa definiu como
pertencentes a fase marrom ou broddsquiana. Essas pinturas caracterizam-se por forte apelo
sentimental, ja que nelas o pintor recordou os tempos em que viveu no interior de Sao
Paulo. As telas distinguem-se pela superficie marrom dominante, que simboliza a terra roxa
de Brodowski. Na pintura, os céus das paisagens sao turvos e o artista abusou de efeitos de
luz trabalhando os contrastes entre claro e escuro. A pastosidade das tintas também é um

componente marcante dessa fase, cujos exemplares mais representativos sao Circo (Figura

3), Futebol e Morro”’.

Alameda, 2012, p.235.

7 CHIARELLI, Tadeu. Pintura ndo é sé beleza: a critica de arte de Mdrio de Andrade. Op. Cit., p.|45.

7> FABRIS, Annateresa. Portinari, pintor social. Sdo Paulo: Perspectiva: Editora da USP, 1990, p.7.

6 PEDROSA, Mério. Dos murais de Portinari aos espacos de Brasflia. In: AMARAL, Aracy (org.) Sdo Paulo: Editora
Perspectiva, 1981, p.9.

" Idem, p.10.
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Figura 3 - Candido Portinari, Circo, 1933. Oleo sobre tela. 60 x 73 cm.
Fonte: Projeto Portinari. Colecao Particular.

Passada a “fase marrom”, Portinari se entregou a uma exaustiva pesquisa de técnicas e
materiais. Os problemas de espaco e perspectiva o atormentaram nesse momento.
Abandonou a pastosidade satisfeita das tintas da fase anterior e se entregou a uma enorme
tensdo analitica, buscando traduzir a realidade plastica por meio de abstragdes geométricas
de planos e dimensdes. Essa fase permeia os anos de 1934 a 1935, nela se enquadram

obras como o Estivador e o Sorveteiro”.

Ainda nesse periodo, que perpassa os anos de 1934 e 1935, Portinari deu inicio a uma nova
fase na sua pintura. Oartista buscou enfatizar a densidade dos corpos e dos objetos. O
modelado tomou uma forma bruta, fazendo com que as figuras ganhassem forca
monumental e estatuaria. Para Pedrosa, o objetivo do pintor era integrar a composicao e a
massa, coisa que ainda ndo havia conseguido em sua “evolucao antiacadémica”. Sao dessa

fase o Preto da Enxada, o Mestico (Figura 4) e india e Mulata”.

78/

dem, pp.10-11.

? Idem, p.11.
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Figura 4 - Candido Portinari, Mestico, 1934. Oleo sobre tela. 81 x 65,5 cm.
Fonte: Projeto Portinari. Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

De acordo com Mario Pedrosa, nesta fase, Portinari introduziu um elemento novo em suas
composicdes — a sensualidade. As figuras representadas ocupam quase todo o primeiro
plano da tela, fazendo estalar os limites do quadro a dleo — enquanto a figura central parece

ser projetada para fora da tela, o plano de fundo ganha imensidao®.

Para Annateresa Fabris, as paisagens nesses quadros possuem funcio de moldura®'. Os
planos de fundo foram estrategicamente posicionados a fim de garantir destaque a figura que
o pintor pretendia enfocar. O que interessava ao pintor era destacar o homem e o trabalho.
Segundo Mario Pedrosa, por meio das obras dessa fase, podemos perceber a evolucao do
ambiente social do homem — a terra que era primitiva e mergulhada em sombras, passou a
ser cultivada e bem delimitada pelas linhas e perspectivas que a repartiam geometricamente
pelas carreiras dos cafezais, em uma gradacdo progressiva de planos e cores na profundeza

dos horizontes claros e iluminados®.

De acordo com Fabris, o engajamento social foi 0 que marcou as pinturas de Portinari. Suas

obras poderiam ser resumidas em uma Unica preocupacdo: o homem®. O homem em

8 Idem, p.12.

8 FABRIS, Annateresa. Portinari, pintor social. Op. Cit., p.1 11.
8 PEDROSA, Mério. Op. Cit., pp. | 1-12.
8 FABRIS, Annateresa. Op. Cit., p.70.
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questdo era aquele responsavel pelo progresso do pals, o trabalhador bracal, o negro e o
mulato. Portinari enfatizou a forca do trabalho do negro e do mestico como uma forma de
denlncia aos resquicios da escraviddo que ainda existiam no Brasil. O trabalhador bragal era
alheio aos meios de producdo e aos frutos do seu trabalho, que executava por necessidade

de sobrevivéncia, muitas vezes nio por escolha ou vontade®”,

Os corpos dos trabalhadores de Portinari sdo escultéricos e suas maos e pés sao poderosos.
A deformacdo das figuras representadas pode ser considerada, para Fabris, como o
componente mais marcante das obras do pintor. Os pés grandiosos, fincados ao solo, o que
transmite a sensacao de que o homem se integra a natureza e parece brotar da terra. As
maos tém aparéncia grotesca e calejada e demonstram ter conseguido esse aspecto pelo

trabalho arduo®.

Aperfeicoando sua técnica e ajustando sua pincelada aos temas nacionais, Portinari
rapidamente conquistou um notdrio espaco entre o seleto grupo de artistas da década de
1930. Em 1935, o artista expds a tela Café (Figura 5) em uma exposicdo nos Estados
Unidos, no Instituto Carnegie de Pittsburg, na Pensilvania. Portinari foi premiado com essa
tela e recebeu imenso destaque na imprensa nacional e internacional por este feito. O pintor

foi o Unico artista premiado da América Latina.

Figura 5 - Candido Portinari, Café, 1935. Oleo sobre tela. 130 x 195 cm.
Fonte: Projeto Portinari. Museu Nacional de Belas Artes.

8 Idem, p.126.
8 Idem, pp.129-130.
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Para Annateresa Fabris, na tela Café Portinari demonstrou claramente sua tendéncia ao
muralismo. A monumentalidade dos corpos e as deformacdes dos pés e das maos, assim
como o trabalho em perspectiva que causa a sensacao da cena saltar da tela, ja davam sinais

que a trajetdria de Portinari seria rumo ao muralismo.

A tela Café fez com que Portinari fosse notado pela burocracia estatal, em especial pelo
Ministro da Educacdo e Salde Gustavo Capanema, que fez questdo de adquirir a obra para
a colecdo da Escola Nacional de Belas Artes. A partir de entdo, Portinari iniciou uma série de
trabalhos e encomendas para a burocracia estatal, alcangando notoriedade com a confeccdo

dos painéis dos ciclos econdmicos para o edificio sede do Ministério de Capanema.

Este artigo, procurou mostrar que Portinari foi um artista que teve uma tradicional e rigorosa
formacdo em pintura, mas que se desprendeu dos rigores académicos, encontrando-se
como artista e conseguindo expressar-se de uma maneira proépria, que mesmo ligada a
estética modernista, ndo se desprendeu totalmente dos padrdes classicos. A década de
1930, periodo de consolidagdo do movimento modernista brasileiro e da reviravolta politica
que traziam a promessa de renovacao e de busca de uma identidade nacional, foi para

Portinari o momento de afirmacao como artista moderno no Brasil e no exterior.
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ARTE E PSIQUIATRIA: AS CONTRIBUICOES DE MARIO
PEDROSA NA PESQUISA DE NISE DA SILVEIRA

ART AND PSYCHIATRY: MARIO PEDROSA'S CONTRIBUTIONS IN NISE DA SILVEIRA
RESEARCH

Ana de Almeida®

RESUMO

Este artigo visa explanar a relacdo entre arte e psiquiatria no Brasil quando o critico de arte
pernambucano Mario Pedrosa, amigo pessoal da psiquiatra alagoana Nise da Silveira, legitima o
trabalho de Emygdio de Barros, Raphael Domingues, Carlos Pertuis, Adelina Gomes, José
(sobrenome desconhecido), Kleber Leal Pessoa, Lucio Noeman, Vicente (sobrenome desconhecido)
e Wilson Nascimento, pacientes da médica. O trabalho realizado por Silveira possuia um intuito
terapéutico, quando a psiquiatra incentivava os pacientes — em sua maioria esquizofrénicos, a pintar e
esculpir como forma de tratamento sob uma proposta de andlise de seus subconscientes. Pedrosa os
categoriza como artistas virgens, legitimando no Brasil algo semelhante ao endosso de Jean Dubuffet
na Franca.

PALAVRAS-CHAVE:
Arte; Psiquiatria; Nise da Silviera; Mario Pedrosa.

ABSTRACT

This article aims to explain the relationship between art and psychiatry in Brazil when the
Pernambuco art critic Mario Pedrosa, personal friend of Alagoas psychiatrist Nise da Silveira,
legitimizes the work of Emygdio de Barros, Carlos Pertuis, Adelina Gomes, José (surname unknown),
Kleber Leal Pessoa, Lucio Noeman, Vicente (surname unknown) and Wilson Nascimento, patients of
the doctor. The work done by Silveira had a therapeutic purpose, when the psychiatrist encouraged
patients - mostly schizophrenics, to paint and sculpt as a form of treatment under a proposal of
analysis of their subconscious. Pedrosa categorizes them as artistas virgens, legitimizing in Brazil
something similar to Jean Dubuffet's endorsement in France.

KEY WORDS:
Art; Psychiatry; Nise da Silviera; Mario Pedrosa.

INTRODUCAO

Historicamente, os psiquiatras foram os primeiros a dar notoriedade a producdo dos
internos nos asilos manicomiais. Michel Foucault (1926-1984), em sua extensa obra Histéria

da Loucura na Idade Cldssica (1972), elucida que desde meados do século XVII, a loucura

% Ana de Almeida é artista-educadora e pesquisadora. E mestranda em Teoria e Historia da Arte pelo Programa de Pds-
Graduacdo em Artes (PPGA) da Universidade Federal do Espirito Santo, licencianda em Artes Visuais pelo Centro
Universitario Araras Dr. Edmundo Ulson - UNAR/SP e bacharela em Artes Plasticas pela Universidade Federal do Espirito
Santo. Contato: ana.almeida.escritorio@gmail.com.
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tornou-se incbmoda a sociedade, e a partir de entdo comecaram os procedimentos de
exclusdo dos anormais — a qual no século seguinte foram concretizados através da criacdo de
pandéptcos”. Apenas posteriormente, no século XIX, houve a definicio patoldgica da
loucura, o que reforcou o trabalho dos reformadores que buscavam cuidados médicos aos
considerados loucos através de instituicdes psiquiatricas®. O despertar da medicina para a
producao pictérica dos alienados acontece apenas no inicio do século XX. Inicialmente a
historia das obras provindas dos regimes asilares foi “contada a partir do discurso que as
reconhecia como documentos clinicos, na verdade, uma leitura parcial desses objetos
dirigida epistemologicamente pelo saber psiquiatrico”®. De forma gradativa, o que antes
foram considerados como criagcdes psicopatoldgicas, passaram a fomentar pesquisas sob um

olhar mais sensivel, de maneira que foi possivel inclui-los no sistema da arte.

Walter Morgenthaler (1883-1965), psiquiatra suico do Hospital de Waldau em Berna,
detém o pioneirismo sobre a pesquisa com a tematica arte e loucura, em virtude de seu
interesse na compreensdo dos desenhos e escritos de seus pacientes. Morgenthaler foi
quem tornou legftima a obra de Adolf Wolfli (1864-1930) por meio da publicacao de 1921,
Ein Geisteskranken als Kiinstler [em portugués, Um artista alienado]. O psiquiatra considerou
a relevancia da producdo de Wolfli além das andlises médicas, importou a ele estabelecer
meios para que um interno manicomial produzisse arte. Seu nome se destaca portando,

importante as pesquisas relativas a arte e loucura.
ENTRE A ARTETERAPIA E A CRITICA

No Brasil, a psiquiatra alagoana Nise da Silveira (1905-1999) é considerada a precursora™ da

pesquisa que funde arte e tratamento psiquiatrico. Quando comeca a clinicar em 1944 no

8 Termo criado pelo filésofo inglés Jeremy Bethan em 1785, que consistia em um modelo arquiteténico anelar com torre
de sentinela central que constituiu no século XVIII os moldes de uma penitenciéria ideal. Foucault explana, em Vigiar e Punir
(2012) que tal construgao disciplinar permitia controle social e vigildncia cada vez mais eficientes.

% O discurso cientffico sobre a loucura se inicia em meados do século XVII com publicagdes sobre questdes médico-legais,
como reitera Foucault: “o reconhecimento da loucura no direito canénico, bem como no direito romano, estava ligado a
seu diagndstico pela medicina. A consciéncia médica estava implicada em todo julgamento sobre a alienacdo.[...] Apenas o
médico é competente para julgar se um individuo estd louco, e que grau de capacidade |lhe permite sua doenca”
[FOUCAULT, Michel. A histéria da loucura na idade classica. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1972, p. 140].

¥ ADRIOLO, Arley. Histérias da “Arte Marginal”: um processo de ambiglidades. Anais do XXIV Coléquio do Comité
Brasileiro de Histéria da Arte, Belo Horizonte, 2004, p. 2.

% O psiquiatra Osério César (1895-1979) é também essencial no que diz respeito aos estudos dos aspectos artisticos de
seus pacientes do Hospital Psiquidtrico de Juqueri, na regido metropolitana de Sdo Paulo. Em sua pesquisa intitulada A
Expressdo Artistica nos Alienados (1929) o médico apresenta seu método de classificacdo e de andlise de obras de arte de
pacientes psiquiatricos, a qual é destaque para uma contribuicio que trouxe para o plano tedrico ao articular os conceitos
freudianos a andlise da arte, considerando-o precursor no Brasil da andlise da expressdo psicopatolégica de doentes
mentais. Na perspectiva psicanalttica classica, Osério Cesar analisa a simbologia sexual presente nas producdes artisticas de
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Hospital do Engenho de Dentro, no Rio de Janeiro, a médica questiona os métodos
desumanos aos quais os pacientes que residiam no Centro Psiquiatrico Nacional Pedro |l
eram submetidos — dentre eles, os tratamentos baseado em eletroconvulsoterapia’ e
lobotomia™. Discfpula de Carl Jung, Silveira vincula-se & pesquisa sobre os processos de
criacdo conforme a perspectiva da psicologia analitica jungueana, através do viés psicoldgico
e visionario. Em 1946, ao ser encaminhada pela diretoria do hospital a coordenacdo da ala
de Terapéutica Ocupacional, Silveira iniciou sua investigacdo prética sobre as simbologias
apresentadas por meio da oficina arteterapeutica, a qual, os pacientes eram convidados e
incentivados a se expressarem através de desenhos, pinturas e esculturas no Atelier do

Pedro |Il.

Para Silveira, “o artista mergulha até as funduras imensas do inconsciente. Ele da forma e
traduz na linguagem de seu tempo as instituicdes primordiais e, assim fazendo, torna
acessivel a todos as fontes profundas da vida"”. O trabalho de Silveira no Atelier no Pedro |l
consistiu em criar “oportunidade para que as imagens do inconsciente e seus concomitantes
= 194 = :
motores encontrassem formas de expressdao””. Com a abundante producdo que ocorria
dentro das oficinas, houve o despertar da andlise cientffica das imagens através do olhar da
psiquiatra, por outro lado, o interesse artistico ficaria a cargo da critica de arte, representada

naquele momento por Mario Pedrosa.

Em 1947, o critico de arte pernambucano Mario Pedrosa (1900-1981), a época, colunista
do Correio da Manhd, legitimou o resultado pictérico do trabalho realizado por Nise da
Silveira™, na ocasido da primeira exposicio de arte dos internos do Centro Psiquitrico
Pedro II. Ofereceu seu aval as pinturas e esculturas de nove artistas de Engenho de Dentro:
Emygdio de Barros, Raphael Domingues, Carlos Pertuis, Adelina Gomes, José (sobrenome

desconhecido), Kleber Leal Pessoa, Lucio Noeman, Vicente (sobrenome desconhecido) e

seus pacientes, compreendendo a obra de arte como uma representagdo dos desejos pessoais do autor, disfarcados nos
elementos simbdlicos presentes nas imagens [REIS, Alice. Arteterapia: a arte como instrumento no trabalho do Psicélogo.
Psicol. cienc. prof., vol.34 no. |, Jan./Mar. 2014, Brasilia-DF, 2014, p. 2].

?! Também conhecido por eletrochoques, é um tratamento psiquiatrico que consiste em provocar alteracdes no cérebro
através de corrente elétrica de alta voltagem sobre a regido temporal. Foi utilizado nos manicomios em livre demanda a fim
de causar uma inducdo de crise convulsiva. A técnica, hoje € utilizada sob restrita prescricdo médica para tratamentos de
patologias mentais agudas.

°2 Cirurgia utilizada em pacientes psiquidtricos, que consistia em seccionar as vias que ligam as regiées pré-frontais do
cérebro.

%3 SILVEIRA, Nise da. Jung: vida e obra. Rio de Janeiro: Editora Paz e Terra, 1975, p. 161.

%4 SILVEIRA, Nise da. Imagens do inconsciente. Rio de Janeiro: Editora Alhambra, 1981, p. 13.

> PEDROSA, Mério. Mestres da Arte Virgem. In: Forma e Percepcio Estética: Textos escolhidos Il. Organizacdo: Otilia
Arantes. Sdo Paulo: Editora da USP, 1996, p. 85.
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Wilson Nascimento. O critico brasileiro cunhou o termo arte virgem e assume posicao
semelhante ao endosso liderado por Dubuffet na Franga porquanto “ambos acreditavam que
o impulso criativo seria encontrado em todo ser humano e, independentemente de
conhecimentos especificos ou da cultura artistica, todos estavam aptos a se expressar””.

Mario Pedrosa afirma que

os artistas de Engenho de Dentro superam qualquer respeito a
convengdes académicas estabelecidas e [...] ninguém impede que [suas]
imagens sejam, além do mais, harmoniosas, sedutoras, draméticas, vivas
ou belas, enfim constituindo em si verdadeiras obras de arte”.

A criagdo do atelier de pintura na Secdo de Terapéutica Ocupacional foi um desejo de
Silveira, atendido por Paulo Elejalde, diretor do Pedro Il na ocasido, com auxilio do artista
Almir Mavignier”® (1925-2018), que a época trabalhava como guarda de sala do Hospital
Engenho de Dentro. Desde sua inauguracdo até a implantacdio do Museu de Imagens do
Inconsciente” em 1952, os pacientes de Engenho de Dentro participaram de trés
exposicdes. A primeira, realizada em fevereiro de 1947, no Ministério da Educagdo; a
segunda em outubro de 1949, no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, sob a curadoria
do critico de arte francés Leon Degand (1907-1958); e a terceira exposicdo organizada por
Mario Pedrosa em parceria com Silveira e Mavignier, em janeiro de 1950, no Salao Nobre

da Camera de Vereadores do Rio de Janeiro.

Cabe ressaltar que a psiquiatra mantinha-se “discreta quanto a pronunciamentos sobre a

1100

qualidade das criagdes plasticas dos doentes” ~, porquanto, para ela, seria de incumbéncia

aos profissionais da arte — artistas, tedricos e criticos. Sua competéncia seria, portanto,

“estudar os problemas cientfficos levantados por essas criacbes”'”

. Ao Vvé-los pintando,
Silveira examinava além das simbologias pictdricas, investigava o fato de que esquizofrénicos

cronicos, por exemplo, conseguiam exprimir suas vivéncias através de “formas que os

% MOTTA, Giovana. A Construcdo do Conceito de Arte “Virgem” no pensamento de Mdrio Pedrosa. Anais eletrénicos da
XXIV Semana de Histéria: "Pensando o Brasil no Centenario de Caio Prado Janior”, 2007, p. 6.

7 PEDROSA apud SILVEIRA, Op. Cit., 1981, pp. 4-15.

%8 Posteriormente Almir Mavignier se consagra como um artista extremamente importante & histéria da arte geométrica
brasileira, a qual, pertencente ao movimento concreto, alcangou fama internacional.

%% Sobre a criagio do Museu de Imagens do Inconsciente, Nise da Silveira afirma que: “a producdo do atelier era muito
grande, aumentando a cada dia. O agrupamento em séries das pinturas levantava interrogacbes no campo da
psicopatologia. Comegou-se a falar em museu, como um érgdo que reunisse todo esse volumoso material de importancia
cientffica e artistica” [SILVEIRA, Op. Cit., 1981, p. 16].

'% bidem, Op. Cit., 1981, p. 16.

"% |bidem.
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conhecedores de arte admiravam” ™ — destaco, porém, que a época, poucos nomes

associados ao sistema artistico demonstraram interesse a tal producdo. A psiquiatra
reconhece que a absor¢ao de seus pacientes no sistema da arte seria de muitas formas
intricada pela ideia massificada a qual, individuos assim rotulados em hospicios, ndo poderiam
ser capazes de realizar alguma coisa comparavel as criacdes de artistas legitimados'®. De
forma publica, Silveira afirma que apenas os artistas Ivan Serpa (1923-1973) e Abraham
Palatinik (1928-), além de Mario Pedrosa, foram solicitos a producdo de seus pacientes. Tal

questdo foi reiterada pela pesquisadora Kaira Cabafas:

Pedrosa, por exemplo, desenvolveu um compromisso profundo e
duradouro com Emydgio de Barros [fig. 6]. Serpa, um importante
professor de arte, estendeu suas atividades de ensino para incluir alguns
dos pacientes. Em parte por conta de seu apoio a criatividade dos
pacientes, a prépria pratica pedagdgica de Serpa foi impulsionada pela
experimentacdo, no lugar de ensinamentos baseados em ordens
normativas. Finalmente, Palatnik, por conta da qualidade dos trabalhos
dos pacientes, desistiu de pintura tradicional a fim de comecar sua

experimentacio estética com o cromo-cinetismo'™*.

Figura | - Emygdio de Barros, Universal, 1948, dleo sobre tela, 105,4x109cm, acervo do Museu de Imagens
do Inconsciente, Rio de Janeiro/ RJ. Fonte: enciclopedia.itaucultural.org.

% |bidem.

% |bidem.

104 CABANAS, Kaira. O dentro é o fora: arte, loucura e Gestalt no Rio de Janeiro. In: MAGALHAES, Ana; DUFRENE, Thierry;
BAUMGARTEN, Jens (orgs.). Coléquio Labex Brasil-Franca: uma histéria da arte alternativa: outros objetos, outras
histérias: da histdria colonial ao pdsmodernismo. Sdo Paulo: MAC-USP, 2016; p. 149.
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Nise da Silveira admite que os psiquiatras, em sua grande maioria, recusam o valor artistico
atribuido as pinturas e desenhos realizados pelos que sdo considerados alienados. Deste
modo, as producdes pictédricas dos pacientes resumiriam-se em “reflexos de sintomas e de
ruina psiquica”, entrelacado sob os conceitos antiquados de arte psicética e arte
psicopatoldgica. Além de Walter Morgenthaler, nomes como Karl Jaspers (1883-1969),
Ernst Kretschemer (1888-1964) e Hans Prinzhorn se destacam ao contrariar o conceito
homogéneo sobre arte e loucura reiterado pela comunidade psiquidtrica. Prinzhorn se
evidencia por estudar os processos de criacdo artistica de esquizofrénicos do Hospital de
Heidelberg, e sob o conceito de Gestaltung publicou o livro Bildnerei der Geisteskranken [em
portugués, Expressées da loucura] em 1922, um ano apds a edicdo da aclamada monografia
de Morgenthaler sobre Adolf Wolfli. Nele, o psiquiatra aplica um “método de investigagcao
psicolégica derivado da fenomenologia, da Gestalt e da teoria estética da empatia”'® para
elucidar a maneira que o impulso criativo aflora em um individuo. Prinzhorn contribuiu para
frisar o conceito de que o impeto criador esta inerente ao ser humano, algo além das balizas

da loucura. Silveira baseava-se no olhar humanizado que esses psiquiatras partilharam sobre

0 Viés artistico de seus pacientes.

No campo da arte, a critica propicia de Pedrosa por meio de diversas notas publicadas no
jornal carioca Correio da Manhd sobre o atelier de pintura no Centro Psiquiatrico Pedro |l foi
vital para que, mais tarde, pacientes como Carlos, Isaac, Adelina, Fernando e Emygdio
fossem considerados eximios mestres da Arte Virgem'®. Contudo, Quirino Campoflorito
(1902-1993), critico de arte paraense, confrontou a legitimacdo dada por Pedrosa a
producao plastica dos pacientes do Pedro I, criando um debate na imprensa. Campoflorito
afirmou que “as producdes dessas infelizes criaturas eram mediocres demonstracdes
artisticas, que traziam as fraquezas de obras casuais e improvisacdes inconsistentes”'”’,
porquanto, tais obras nao poderiam ser consideradas arte, pois careciam de razdo e
inteligéncia, assim suas producdes nao passariam de necessidades terapéuticas. Nao
obstante, o critico reiterou que a arte dos alienados eram um mero “estimulo para a

pesquisa cientffica”'®. Pedrosa, por outro lado, seguiu defendendo a producio pictérica dos

esquizofrénicos e o valor plastico de suas obras quando replicou a critica de Campoflorito:

195 FERRAZ, Maria. Arte e loucura: limites do imprevisivel. Sao Paulo: Lemos Editora, 1998, p. 22.
1% PEDROSA, Op. Cit., 1996, pp. 85-94.

197 CAMPOFLORITO apud MOTTA, Op. Cit., 2007, p. 7.

'% |bidem, Op. Cit., 2007, p. 7.
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“‘eles continuam a ser formidaveis artistas. E desafiamos quem, diante de algumas daquelas

telas, nos prove o contrario”'”,

O carédter terapéutico do tratamento proposto por Silveira nunca pretendeu formar artistas,
mas possibilitar meios as quais os pacientes pudessem se expressar. E embora Pedrosa
tenha estreitado os lagos dos trabalhos dos pacientes de Silveira com o sistema da arte, a
medica se opunha a nomenclatura arteterapia para descrever seu trabalho em Engenho de
Dentro, e preferia designd-lo para Terapéutica ocupacional. “Ela considerava que a palavra
arte trazia uma conotacao de valor, de qualidade estética, que ndo tinha em vista ao utilizar a

atividade expressiva com seus pacientes”' "

. O método da psiquiatra consistia em abordar o
paciente com intuito de estabelecer conexdes entre sua obra e o inconsciente por meio da

arte.

Figura 2 - Adelina Gomes, Sem titulo, 1953, dleo sobre tela, 33x46cm, acervo do Museu de Imagens do
Inconsciente, Rio de Janeiro/ R]. Fonte: enciclopedia.itaucultural.org.

CONCLUSAO

Pedrosa partilha seu olhar sensivel as obras, afirmando que “a arte € a linguagem das forcas

inconscientes que atuam dentro de nés”'"". Envolvido com estudos sobre Gestalt'"?, o critico

1% PEDROSA apud MOTTA, Op. Cit., 2007, p. 7.

"OREIS, Op. Cit., 2014, p. 8.

"' THOMAZONI, Andressa; FONSECA, Tania. Encontros possiveis entre Arte, loucura e Criagio. Mental - ano IX — n®
|7 - Barbacena-MG - jul./dez. 201 I, p. 615.
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envolve-se intimamente a producdo dos pacientes psiquidtricos do Pedro Il. Posteriormente,
reitera que a chave para a compreensao dos trabalhos consistia na expressao fisionémica,
que estava localizada nas propriedades formais da obra de arte. Dessa forma, conceituando
a Arte Virgem, Pedrosa incorpora em seus “estudos estéticos o trabalho criativo dos sujeitos

»l13

ndo normativos” ', entretanto sempre pressupondo um individuo normativo da percepcao.

Uma diferenca que o critico evidencia entre “arte dos artistas e arte dos alienados”, seria que
nesta Ultima faltaria a vontade realizadora para tal atividade''*. Pedrosa perseverou em

legitimar a pureza artistica encontrada na obra dos “artistas virgens” quando

propunha conciliar os impulsos inconscientes com os impulsos de
ordenacdo formal. Acreditava que a expressio mais rudimentar ja
possuiria uma estrutura e que a ordenagdo, sendo instintiva e exigéncia do
proprio inconsciente, seria como um elemento que iria a0 encontro das
leis da teoria Gestalt. Esta teoria, conhecida como a Psicologia da Forma,
muito em voga naquele periodo, tinha em Pedrosa o responsavel pela
divulgacdo em territério brasileiro. Segundo a mesma, criar é formar. O

ato criador abrangeria a capacidade de compreender e com isso de

ordenar, relacionar, significar e configurar' ",

E de extrema importancia salientar que o conceito, tal como o discurso, de Mério Pedrosa
sobre os artistas virgens, esta extremamente intrinseco as concepcdes modernistas da arte.
“Embasado na idéia de subjetividade, imaginacio criadora e genialidade organica”'"® o critico
conceituou a pureza da arte virgem de Emygdio, Raphael, Carlos, Adelina, José, Kleber,
Lucio, Vicente e Wilson, sobretudo, através de uma concepcio idealizada e romantica.
Entretanto ainda que estes aspectos sejam cruciais de serem levantados, o fato de, a época,
Pedrosa ter dado visibilidade as producdes dos internos de Engenho de Dentro foi

vanguardista no sistema da arte ao que concernem as produgdes brasileiras.
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ESTETICA, ETICA E FILOSOFIA POLITICA:
CONSIDERACOES SOBRE A CRISE DOS REFUGIADOS
NO CINEMA DE AKI KAURISMAKI E ENTRE ESCRITOS
DE HANNAH ARENDT E GIORGIO AGAMBEN

AESTHETICS, ETHICS AND POLITICAL PHILOSOPHY: CONSIDERATIONS ON THE REFUGEE
CRISIS IN AKI KAURISMAKI'S CINEMA AND BETWEEN WRITINGS BY HANNAH ARENDT
AND GIORGIO AGAMBEN

André Nascimento Arcari''’

RESUMO

Entrelacando estética, ética e filosofia politica, este artigo propde levantar algumas consideracdes
sobre o problema dos fluxos migratérios ocorridos em massa no pds Segunda-Guerra, em especial
da crise dos refugiados, questdo que nos chega a contemporaneidade, fundamentando o problema
pelos escritos de Hannah Arendt (filésofa teuta de origem judaica), Giorgio Agamben (fildsofo
italiano), e através da abordagem convertida em problema estético nos filmes de Aki Kaurisméaki
(cineasta de origem finlandesa).Assim, tracando elos entre a artificialidade dos direitos humanos, a
estética e a politica, busca-se investigar o nublado nlcleo que compde o mote “direito a ter direitos™:
a condicdo do apatrida, seu (des)pertencimento a uma comunidade, sua vulnerabilidade fisica, social
e o desvanecimento dos afetos no espaco coletivo.

PALAVRAS-CHAVE
Estética; filosofia politica; Hannah Arendt; Giorgio Agamben; Aki Kaurismaki.

ABSTRACT
Intertwining aesthetics, ethics and political philosophy, this article proposes to raise some considerations

about the problem of migratory flows that occurred in the post-Second World War, especially the refugee
crisis, an issue that reaches us contemporaneously, grounding the problem by the writings of Hannah
Arendt (German philosopher of Jewish origin), Giorgio Agamben (ltalian philosopher), and through the
approach converted into an aesthetic problem in the films of Finnish filmmaker Aki Kaurismdki. Thus,
drawing the links between the artificiality of human rights, aesthetics and politics, we seek to investigate
the clouded nucleus that makes up the motto "right to have rights": the condition of the stateless person,
his (dis) belonging to a community, his physical and social vulnerability and the fading of affections in the
collective space.

KEYWORDS
Aesthetics; political philosophy, Hannah Arendt, Giorgio Agamben; Aki Kaurismdki.
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El término refugiado estd conexo com el de refugio, pero también com el
verbo fugarse, huir (del latin, fugam). El refugiado es el que tiene que
fugarse v huir. La fuga forzada le obliga a buscar refugio y le torna un
refugiado. Los motivos que obligan al refugiado a emprender la fuga
pueden ser variados, pero en todos ellos habita una violéncia estructural,
polftica, econémica o cultural''®,

EM PRIMEIRO LUGAR, NOS NAO GOSTAMOS DE SER CHAMADOS DE
REFUGIADOS

O crescimento dos fluxos migratérios durante o Séc. XX despontam ao redor do globo no
final da Primeira Guerra Mundial como um marco, fora da Europa, de um contingente
significativo de pessoas deslocadas, apatridas, refugiados de batalha e vitimas das atrocidades
geradas pelo poder opressor. As massas, agora destituidas de um lugar de habitagao, sao
lancadas ao caos produzido fisica e simbolicamente por guerras e revolugdes, sendo
obrigadas a caminharem diante de um decadente vazio de reminiscéncias e restos. A
Segunda Guerra por sua vez,acontecimento crucial ao entendimentoda faléncia completa do
ser humanoconcebido com veeméncia no século das luzes, irrompe completamente com a
possibilidade de restauracao da antiga ordem mundial com todas suas tradicdes e costumes.
A experiéncia corporea vivida por uma geracao sobrevivente de duas guerras mundiais, um
conglomerado ininterrupto de batalhas locais e revolugdes, “[...] seguidas de nenhum

"% resulta,

tratado de paz para os vencidos e de nenhuma trégua para os vencedores, [...]
dentre os diversos problemas, no surgimento da figura do refugiado, de um ser desprovido

de lar, raizes, direitos e cidadania.

Assim, segundo Giorgio Agamben (1998), a primeira aparicio dos refugiados enquanto
fendbmeno de massa tem lugar no fim da primeira guerra, a partir da queda do império
russo, austro-hlingaro, otomano e juntamente com uma nova constituinte dos tratados de
paz, que abalaram circunstancialmente a ordem demogrdfica e territorial da Europa Centro-
Oriental. Incluem-se a esse conglomerado humano remanescentes do Holocausto
ocasionado pelo nazismo na Alemanha, da guerra civil na Espanha e do fascismo na Itdlia,
disseminando um significativo grupo migratério. “Em pouco tempo, mudam-se de seus
paises 1.500.000 russos brancos, 700.000 arménios, 500.000 bulgaros, 1.000.000 de

gregos, centenas de milhares de alemies, hingaros e romenos”'”. A partir daf, o

118 BARTOLOME RUIZ, Castor M.M. Los refugiados, umbral etico de unnuevoderecho y una nuevapolitica.La Revue des
droits de 'homme 6. Nanterre: Université Paris Nanterre, 2014.

""" ARENDT, Hannah. As origens do totalitarismo. Trad. Roberto Raposo. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. | I.
120 AGAMBEM, Giorgio. Mais além dos direitos do homem. Traduciio de Murilo Duarte Costa Corréa, 2010. Disponivel
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reconhecimento internacional do estatuto do refugiado emerge, juntamente com uma
revisao critica sobre o conceito dos direitos humanos,definidos como absolutos e
inalienaveis, quando da convocacdao a uma solucdao ao problema daquelas vitimas do caos
em que foram acometidas. De & para cd, a presenga desta figura tem composto parte
indissociavel da sociedade contemporanea, e € por isto que, como sugere Hannah Arendt,
convém refletir que o refugiado é verdadeiramente o homem dos direitos, pois se apresenta

sem a mascara do cidadao.

A figura do refugiado sublinha a artificialidade dos direitos humanos porque, dentre algumas
questdes, destitui aquela ideia dos direitos vistos comoiguais e inalienaveis, esses que por sua
vez seriam capazes de constituir o fundamento absoluto da liberdade, da justica e a paz no
mundo, como bem estd pontuado no predmbulo da Declaragdo Universal dos Direitos
Humanos'?' (Assembleia Geral da ONU, 1948). E no cerne dessa imagem dupla do homem
que foge e busca refugio que estdo representados os direitos perdidos e, a consequente
instauragao do problema de uma auséncia igualitaria desses mesmos direitos tidos como
universais.Ora, se esta mesma declaragdo cita palavras de organizacdo, ordem e bem-estar,
como progresso social, respeito universal e liberdades fundamentais, onde e quando é possivel
encontrarmos na vida pratica a defesa desses argumentos! Em adicao a esse complexo fio

que integra o tecido social, o professor e filésofo Castor Bartolomé Ruiz argumenta:

O fosso que separa a proclamacdo formal e a negagdo real dos direitos
humanos em muitas de nossas sociedades nos leva a analisar,
criticamente, quais sao os dispositivos pelos quais os direitos humanos
conseguem coexistir e ate legitimar a desigualdade social, a injustica
estrutural e inclusive atos de violéncia e de guerra'” (RUIZ, 2010, p.
195).

Se por um lado tais julgamentos se baseiam em crengas subjetivas e jogos de poder da
esfera publica, e a busca pelos direitos nas sociedades democraticas se formam na agao
mesma de conquista-los, ou seja, entre dissensos e consensos, por outro nos faz ver quem
pode tomar parte no comum em fungao da atividade que exerce, de seu poder e sua
funcdo social. Agamben traca um breve levantamento dos diversos comités internacionais

quese propuseram a buscar solugdes a questao desta emblematica figura, tais como:

em: http://www.pucsp.br/ecopolitica/downloads/art 2010 _Mai _alem_direitos_homem.pdf. Acesso em 22 jul. 2019.

12! Assembleia Geral da ONU. (1948). Declaracio Universal dos Direitos Humanos (217 [IIl] A). Paris.

122 RUIZ, Castor M. M. Bartolomé. Os Direitos Humanos como Diretos dos Outros.In: Direitos Humanos na Educacdo
Superior: Subsidios para a Educagdo em Direitos Humanos na Filosofia. Licia de Fatima Guerra Ferreira, Maria de Nazaré
Tavares Zenaide, Marconi Pequeno (Orgs.). Jodo Pessoa: Editora Universitaria da UFPB, 2010, pp. 189-228.

|46



O Bureau Nansen para os refugiados russos e arménios (1921), ao Alto
Comissariado para refugiado da Alemanha (1936), ou o Comité
intergovernamental para os refugiados (1938), passando pela
InternationalRefugeeOrganization da ONU (1946), até chegar ao Alto
Comissariado para os Refugiados (1951) [...]'*.

Acrescidos a estes, destacam-se a instauracdo de novas categorias de refugiados no Protocolo
de 1967 que integra Convencdo relativa ao Estatuto dos Refugiados (Alto Comissariado das

Nacdes Unidas para Refugiados'**

, Genebra, 1951) e a Convencdo sobre o Estatuto dos
Apdtridas (Organizagcdo das Nacdes Unidas, Nova York, 1954), posta em vigor apenas em
1960, que por sua vez trouxe bases para conceituacdo da apatridia e a caracterizacdo do
apdtrida, até entdo deslocados nos documentos anteriores. Em suma, tais publicacbes
concebidas a partir do século 20, que circunscrevem a vida no fundamento juridico,
propbem regimes de visibilidades em defesa das minorias, almejando solucdes aos
problemas dos seres acometidos as guerras, as atrocidades e mesmo ao Holocausto. A
responsabilidade mutua entre as Organizacdes e o Estado, por sua vez, tornam-se ainda
mais complexas. A Convencdo sobre o Estatuto dos Apdtridas, por exemplo, destaca seu perfil
humanitario e social, porém ao destituir-se de qualquer carater politico — transferindo assim
a questao que pertencia aos Estados para as maos das organizagdes humanitarias e da policia
—, revelam qudo incapaz essas mesmas nagdes que conceberam tal estatuto sdo de
enfrentar a situacao de forma adequada. Situando-se para além das falhas presentes nos
aparatos burocraticos e na institucionalizacdo da vida — do nascimento a morte —, a
regularizacao do ser dentro do sistema juridico social faz ver o quao sistematizado e
arraigado sao esses mesmos fundamentos do Estado-nacdo. Em suma, o direito dessa
persona nao se situa meramente por um zelo humanitario. “Aparentemente, ninguém quer
saber que a histéria contemporanea criou um novo tipo de seres humanos — o tipo que é
colocado em campos de concentracdo por seus inimigos e em campos de internamento por

» 125

seus amigos” <, argumenta Arendt em seu texto N6s, Refugiados (1943), publicado

originalmente na revista judaico-americanalhe Menorahjournal.

13 ALTO COMISSARIADO DAS NACOES UNIDAS PARA REFUGIADOS. Convencao relativa ao Estatuto dos
Refugiados. Genebra, 1951,

12 Também conhecido em portugués pela sigla ACNUR, do inglésUnited Nations High Commissioner for Refugees
(UNHCR), trata-se de um ¢érgéo criado pela Resolugdo n.® 428 da Assembleia das Nagdes Unidas, em 14 de dezembro
de 1950, cujo objetivo é o de apoiar e proteger refugiados ao redor do globo.

125 ARENDT, Hannah. Noés, Refugiados. In: Escritos judaicos. Trad. Laura DegaspareMnote Mascaro, Luciana Garcia de
Oliveira, Thiago Dias da Silva. Sdo Paulo: Amarilys, 2016, pp.447-492.
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Figura | - O Porto (Le Havre), 201 |. Filme colorido, 93 minutos. Direcao: AkiKaurismaki. Fotografia: Timo
Salminen. Produgédo: Sputnik Oy Bufo Ab, PyramideProductions, Pandora Filmproduktion, arte France Cinéma,
ZDF/Arte, The FinnishFilm Foundation. Foto: Still Filmico.

E por isto que, em Origens do totdlitarismo, Hannah Arendt dedica a Parte Il de seu livro ao
Imperalismo, tracando o problema do Estado-na¢do com a figura do refugiado no Capitulo 5,
O declinio do Estado-nacdo e o fim dos direitos do homem. Ela nos aponta o urdimento desse
declinio e posterior fim (entendido enquanto crise) a partir das convulsdes do sistema
geopolitico da Europa, que se seguem a Primeira Guerra Mundial, fazendo com que o
termo entre numa crise duradoura que se desencadeard no surgimento do nazismo e o
fascismo, dois movimentos que, por sua vez, Agamben consideram enquanto biopoliticos em
sentido préprio.O momento do declinio do Estado-nacao favorece o surgimento de
discursos nacionalistas e de rejeicdo das minorias, sendo também um periodo histérico

propicio para emergir regimes soberanos.

Uma das caracteristicas essenciais da biopolitica moderna (que chegara no
nosso século [século XX], a exasperacdo) é a necessidade de redefinir

continuamente, na vida, o limiar que articula e separa aquilo que esta

dentro daquilo que esté fora'*.

O regime nazista, ao desnacionalizar seus cidadaos judeus, abre caminho a uma pratica
comum do Estado moderno de legitimacao da barbarie em um grau nunca antes visto na
histdria, e nos fazem pensar como essa mesma desnacionalizagdo se tornard uma forte arma

da politica totalitdria. A nogao tomada por Agamben a partir dos escritos foucaultianos

126 AGAMBEM, Giorgio.Homo sacer: o poder soberano e a vida nua |. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010, p.127.
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ressalta que, € no cerne desse mesmo estado moderno que a vida natural passou a ser
atrelada e governada pelas no¢des do politico, e que essa mesma politica tomou o poder da
vida humana. Portanto, para Agamben, esses movimentos que se instauram na
modernidade possuem a forca de controle do Estado pela vida natural, i.e., do poder
soberano e totalitdrio sobre os seres humanos habitantes deste mesmo Estado. Dai
podemos entender, pelo conceito de biopolitica elaborado por Michel Foucault, como a

figura do refugiado rompe com a relagao fundada entre nascimento e nacionalidade.

Ainda para a filésofa de origem judaica, os eventos totalitarios do Séc. XX (ndo apenas o
regime nazista na Alemanha e o fascista na [tdlia) apresentam um ponto que nunca havia
acontecido na histéria mundial, a eliminacdo da liberdade humana.Ja o abrigo do refugiado,
por sua vez, um lugar provisério, pareceu durante anos na primeira metade do Séc. XX,

uma morada eterna:

Enquanto a discussio do problema do refugiado girava em torno da
questdo de como podia o refugiado tornar-se deportavel novamente, o
campo de internamento tornava-se o Unico substituto pratico de uma

patria. De fato, desde os anos 30 esse era o Unico territério que o mundo

tinha a oferecer aos apétridas'”’.

ISTO E NECESSARIO? ORDENS DO MINISTERIO DO INTERIOR

Assim, tragando elos entre a artificialidade dos direitos humanos, a estética e a politica, o
cineasta finlandés Aki Kaurismaki, em seus dois filmes mais recentes, transpde para o plano
cinematografico o problema do refugiado, buscando investigar o nublado ndcleo que
compde o mote direito a ter direitos: a condicao desta figura, seu (des)pertencimento a uma
comunidade, sua vulnerabilidade fisica, social e o desvanecimento dos afetos no espaco
coletivo. Nesse sentido, as imagens que permeiam o artigo, pulverizadas entre as paginas,
adensam o campo discursivo, de um determinado cinema preocupado em constituir
conceitos através de imagens, convergindo o problema sociopolitico com o campo estético,

ao exibira situacdo dos direitos humanos em forma de narrativa ficcional.

127 ARENDT, Hannah. As origens do totalitarismo. Trad. Roberto Raposo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998, pp.
317-318.
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Figura 2 - O Porto (Le Havre), 201 . Filme colorido, 93 minutos. Direcdo: AkiKaurisméaki. Fotografia: Timo
Salminen. Produgdo: Sputnik Oy Bufo Ab, PyramideProductions, Pandora Filmproduktion, arte France Cinéma,
ZDF/Arte, The FinnishFilm Foundation.Foto: Still Filmico.

Nos Ultimos anos, Kaurismaki concentrou-se em apresentar O Porto (201 1) e O Outro Lado
da Esperanca (2017), duas obras emblematicas que compde sua Trilogia dos Refugiados
(trabalho em desenvolvimento o qual ele anteriormente intitulava como Trilogia dos Portos)
que mantém as caracteristicas estéticas de seu estilo cinematografico: a narrativa lenta, a
rigidez burocratica a qual somos submetidos e a vida cotidiana de personagens lacdnicos,
inexpressivos e melancélicos. Ademais, nas referidas peliculas em questdo, expds sua visao

sobre a situacao do refugiado de forma singular.

Para isto, tomemos o inicio de O Porto (201 1), (figuras Ol e 02), onde é possivel vermos um
indicio da fragilidade dessa vida, que revela a imagem do apétrida enquanto o ponto zero de
um novo direito e simultaneamente um ponto cego do direito natural, pois expde a
banalidade e trivialidade da morte. Kaurismaki ainda traz a figura do policial pronto para
executar o grupo humano preso no container, enquanto o personagem que interpreta um
agente da seguranca pergunta: Isto é necessdrio? Ao passo de que logo o respondem: Ordens
do Ministério do Interior. Na sociedade contemporanea, se pegarmos casos ocorridos nos
Ultimos anos tanto no Brasil quanto no exterior, é fatidico perceber que a vida do refugiado
€ uma vida fragil, e que compde um nlcleo com aquelasque mais atraem violéncia gratuita

na banalidade do cotidiano. Uma vida nua. Desprovida até mesmo do direito a ser preso.

A histdria presente no filme é composta pelos seguintes personagens centrais: o engraxate
Marcel Marx (André Wilms), sua esposaArletty (KatiOutinen), o garoto refugiado africano
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Idrissa (Blondin Miguel) e o inspetor Monet (Jean-Pierre Darroussin). A figura de Marx
parece ser uma alusdo a figura do lider comunista ao passo de que Monet evocaria a
imagem do socidlogo Jean-Claude Monet, nascido justamente na cidade dele Havre(em
francés: O Porto), que intitula o filme. Com um tom de gestos minimalistas e ambientacdo
marcada por uma mise-en-scéne, as figuras ressaltam suas imagens enquanto personagens.
Ha aqui também uma nogdo de vida em comunidade que emerge a partir da figura de

Idrissa, que se esconde na casa do engraxate.

O entorno de Marx se mobiliza de forma empdtica para oferecer comida ao garoto e
despistar o inspetor que o persegue para deporta-lo. Na pelicula, o menino consegue obter
ajuda e seguir para seu destino, a Inglaterra, enquanto a lei perde. Dai a desobediéncia civil
se perfaz enquanto forma de resisténcia no mundo. Nao fosse pelo tom parddico e
sarcastico presente no cinema do finlandés, seus filmes penderiam para uma instancia ligada
aquela a que o diretor se espelha; os filmes com atuagdes comedidas e histdrias simples de

Jean-Pierre Melville e Robert Bresson.

Reparem que nestas cenas, os personagens estao sempre proximos da camera, por vezes
rente, em close, amedrontados, constrangidos, receosos ou demasiado frageis. Eles
compdem uma ambientacdo de luz fria, como a gélida Finlandia do diretor, que com seu
governo, parece abnegar solugdes eficazes para a urgéncia desta figura pulverizada pela
Europa. Pendem usualmente para o breu, em paisagens sem ponto de fuga, com suas
emocdes congeladas. Em ambito geral, Kaurisméaki elabora suas narrativas com tragos de um
humor negro discreto e didlogos escassos, onde os personagens sao, na maior parte das
vezes, representantes da classe trabalhadora ou figuras deslocadas do campo social. Dai
podemos pensar como a ideia da margem também estd presente nos personagens

refugiados.

Em suma,os esforcos desses seres humanos parecem continuas lutas de resisténcia contra o
sistema vigente. Eles sdo forcados a desobediéncia civil, uma vez que ndo conseguem se
enquadrar no ambito juridico-social que rege a vida humana circundante. Em O Porto e O
Outro Lado da Esperanca, a suposta felicidade esta na ideia dessa passagem.Mas parece
mesmo que eles, os personagens, nao chegam ao nivel da tentativa de alegria, ou do desejo
de felicidade, pois, ainda ndo conquistaram o direito basico de pertencer a uma comunidade.

Em contraponto, sdo acolhidos, fundando a ideia de refugio enquanto solidariedade, o lar
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sao os outros, o afeto e a alteridade empreendida por esse outro. Ou seja, eles ndo sao
filmes existenciais de matriz pessimista, pois, ha sempre, entre os personagens, alguém que

se propde erguer o espirito coletivo e humanitario.

Figura 3 - O Outro Lado da Esperanca (ToivonTuollaPuolen), 2017. Filme colorido, 100 minutos. Dire¢do:
AkiKaurismaki. Fotografia: Timo Salminen. Produgao: Sputnik Oy Bufo Ab, Pandora Filmproduktion. Foto: Still
Filmico.

O Outro Lado da Esperanca (2017) apresenta como um dos protagonistas o refugiado sirio
chamado Khaled (Sherwan Haji), que desenterrou recentemente os corpos da familia depois
de sua casa ter sido atingida por um missil de origem desconhecida, em Aleppo. Vemos sua
chegada a Helsinque por um navio ao passo de que, em seguida, somos tomados pela
partida de um segundo personagem central, Wikstrém (Sakari Kuosmanen), um homem de
meia idade que larga sua mulher e a venda de roupas masculinas para apostar suas financas
num jogo de poquer e, em seguida, poder comprar um restaurante falido numa zona

afastada do centro da cidade.

Apesar dos personagens estarem constantemente usando as palavras crise e fuga da crise, a
ambientacdo dos filmes nega uma atmosfera de cunho naturalista. Kaurismaki reforca a figura
do refugiado como a crise do direito, e a instabilidade e agudez de sobrevivéncia financeira
como uma situacao continua, meio atemporal, meio eterna, com uma fuga para o mesmo,
num tempo dilatado e decalcado onde a vida torna-se um ato de resisténcia ao capitalismo e

a ordem instituida.
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Aqui, vemos como Khaled (figuras 03 e 04) representa aquela vida nua a que Agamben
conceitua em seu Homo Sacer, e a agressividade e a representagdo da morte enquanto
evento banal é projetada, pela presenca de um ascendente radicalismo de direita, que se
atrela a uma xenofobia agressiva quando ele sofre um ataque repentino pelo Exército de
Liberacdo da Finldandia. Khaled ndao € apenas um homem sem direitos, um apatrida sem
familia que perde o pouco que Ihe resta, como a figura de sua irma que encontrava-se em
transito para a Grécia, o que ja ndo seria pouco, mas representa a figura-alvo de combate,
aquela sedimentada na modernidade pelos governos totalitarios. E uma figura nublada, que
decide acreditar no Estado, porém tem seu visto negado pelo tribunal — sob a alegacao do
fato que ndo existiria guerra ou risco a sua vida em Aleppo, quando o filme contrapde planos
de bombardeios em sua cidade natal transmitidas pelo noticiario na TV finlandesa ocorridos
no mesmo dia. Aqui, novamente, quem o ajuda sao os outros, Wikstrém principalmente,

bem como as pessoas que formam a comunidade e o entorno.
DEPOIS DE TANTA MA SORTE QUEREMOS UM RUMO CERTEIRO

Apesar de ficticia, a historia dos personagens de Kaurismaki sao atuais e relacionam-se com a
realidade de inimeros dos habitantes do globo que estao nessa situacdo. A democracia é o
lugar por exceléncia onde esses direitos podem ser (re)conquistados, pois representa um
sistema politico que se encontra sempre em discussao com a sociedade. Todavia, alguns
Estados democraticos tem se valido de atitudes politicas na esfera publica préximas daqueles
regimes antidemocraticos.Arendt ainda vé que é na auséncia do direito a pertencer a uma
comunidade, e fazer parte dos debates sociais, que o ser humano se destitui totalmente de

uma condi¢do humanitaria.

O homem pode perder todos os chamados Direitos do Homem sem

perder a sua qualidade essencial de homem, sua dignidade humana. S6 a

perda da prépria comunidade é que o expulsa da humanidade'*.

No surgimento dos regimes totalitaristas, os contextos historicoscontribuiram para suas
ascensdes, porém é importante ressaltar, o efeito de causalidade deve ser posto em
reflexdo. Arendt opta por desconsiderar isto enquanto mero sintoma pois é preciso que
esses mesmos regimes assumam seus atos de crueldade, sem que isto seja justificado apenas

por um determinado contexto. Uma crise nao € em si mesmo, ela pode emergir a partir

128 ARENDT, Hannah. As origens do totalitarismo. Trad. Roberto Raposo. S3o Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 331.
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uma situacdo social, cultural e politica que se desestabiliza dentro de um sistema, entre
contextos e ambitos locais, nacionais e/ou internacionais, ou ainda, pode ser forjada por esse
mesmo sistema, pondo em cheque a ideia do real enquanto construcao entre o dizivel e o
visivel. E necessario até mesmo, por exemplo, relativizar a figura do cidaddo para que ela
ndo seja equiparada com a do mero baderneiro, o anarquista, ou mesmo em Ultimo grau

com a do terrorista, uma vez que esta estratégia estaassociada com a fabricacdo de uma

crise.

| 3N

Figura 4 - O Outro Lado da Esperanca (ToivonTuollaPuolen), 2017. Filme colorido, 100 minutos. Direcdo:
AkiKaurismaki. Fotografia: Timo Salminen. Producao: Sputnik Oy Bufo Ab, Pandora Filmproduktion. Foto: Still
Fiimico.

Assim, ndo terfamos como ndo correlacionarmos esta crise do sujeito com a crise
democratica do nosso atual perfiodo histérico brasileiro, onde emergem, cada vez mais,
elementos bastante semelhantes ao ocorrido em 1964, que por sua vez nos encurralou ao
golpe da democracia. E importante entendermos como a auséncia de seguranca publica em
um pals € um risco eminente para a perda de um estado democratico, bem como a
naturalizacao da violéncia, quedeve ser investigada enquanto outro arriscado problema. Nao
obstante,é importante percebermos como o poder cada vez maior dos Estados ao redor do
mundo torna-se um grande fator que tem ocasionado a perda de direitos através da

construcao do discurso.

Portanto concluimos — através dos distintos tratamentos com as figuras do refugiado e do

apétrida por parte cada Estado — que as decisdesdentro dos sistemas vigentes sao capazes
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de desvelar operagdes intrinsecas entre interesses privados e coletivos, opacidades e
transparéncias, dissensos e consensos, e ainda, como essa urgente e complexa
trama, presente no tecido social,requer demasiado zelopara que a nocdo artificial de direitos

humanos ndo cesse de se atualizar pelos fendmenos e seus contextos especificos.
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DITADURA MILITAR E CENSURA ARTISTICA NO BRASIL

DICTADURA MILITAR Y CENSURA ARTISTICA EN BRASIL

Arlane Gomes Marinho'?’

RESUMO
O presente trabalho pretende apresentar um panorama da situacdo politica que o pais enfrentava

durante os anos sombrios da ditadura militar brasileira (1964 — 1985) e as implicacdes da censura
para as artes visuais no auge do periodo citado. Analisamos em que medida a censura imposta pelos
ditadores interferiram na criagdo dos artistas mais comprometidos com a redemocratizacdo. Nesse
sentido, procuramos evidenciar situagdes explicitas de censura a produgdo de arte e os subterfigios
encontrados pelos artistas para driblar a repressdo. Contamos com as contribuicdes tedricas de Artur
Freitas (2013), Lygia Canongia (2005), Cristina Freire (2007), Marcos Napolitano (2015) e entre
outros, com intuito de embasar nossa reflexdo acerca do tema.

PALAVRAS-CHAVE
Ditadura militar; Censura; Arte.

RESUMEN
El presente articulo pretende presentar una vision general de la situacién politica que enfrentd el pais

durante los afios oscuros de la dictadura militar brasilefa (1964 - 1985) y las implicaciones de la
censura para las artes visuales en el momento cumbre del perfodo mencionado. Analizamos hasta qué
punto la censura impuesta por los dictadores interfirié en la creacion de los artistas mds comprometidos
con la redemocratizacién. En este sentido, buscamos resaltar situaciones explicitas de censura a la
produccién artistica y los subterfugios encontrados por los artistas para esquivar la represion. Contamos
con las aportaciones tedricas de Artur Freitas (2013), Lygia Canongia (2005), Cristina Freire (2007),
Marcos Napolitano (2015) y otros, con el fin de basar nuestra reflexion en el tema.

PALABRAS CLAVE
Dictadura militar; Censura; Art.

ASPECTOS INTRODUTORIOS

Durante a década de 1960, dolorosas mudancas ocorreram na politica nacional, interferindo
em diversos setores da sociedade e marcando de forma inapagavel a histéria do pais. Em

marco de 1964 o Brasil sofreu um golpe de Estado que destituiu o presidente Jodo Goulart,

122 Arlane Gomes Marinho é graduada no curso de Licenciatura em Teatro na Universidade Federal da Bahia. Foi bolsista
CAPES no Programa de Licenciaturas Internacionais (2012-2014), graduacdo sanduiche na Universidade de Coimbra, no
curso de Estudos Artisticos. Mestranda pelo Programa de Pés-Graduacdo da Universidade Federal do Espirito Santo.
Contato: arlanemarinho | @hotmail.com.
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instaurando uma ditadura militar que viria a durar 21 anos (HABERT, 1992, p. 8). Mais de

duas décadas de dor, censuras, torturas, prisdes e desaparecimentos de pessoas.

O fantasma do comunismo ganhou forma apds Fidel Castro assumir o controle de Cuba em
1959. Sendo assim, os Estados Unidos da América e a elite latino-americana se sentiram
“‘realmente” ameacados, receando que o comunismo se alastrasse pelo continente. O
historiador Lucio Flavio Vasconcelos (2015, p. 127) esclarece que, os integrantes das classes
economicamente favorecidas viam as propostas de reforma agraria e a participacao politica

mais ativa das classes trabalhadoras como possiveis “bandeiras comunistas”.

Em 1961, a renlncia de Janio Quadros j& indicava os primeiros sinais do desequilibrio que o
cendrio politico brasileiro iria enfrentar. De acordo com o professor Marcos Napolitano, ha
suspeitas que ao planejar o abandono da presidéncia, Janio previa os seguintes

acontecimentos:

Ha consenso entre historiadores e analistas politicos em classificar a
renlincia de Janio como uma tentativa de “autogolpe”. Seu calculo politico
se apoiava em algumas evidéncias: o povo que o elegera de maneira
retumbante o aclamaria nas ruas para que voltasse a Presidéncia; o vice-
presidente eleito, Jodo Goulart, seria vetado pelos militares. O primeiro
célculo ndo se confirmou. O segundo, pelo contrério, se confirmou
(NAPOLITANO, 2015, p. 32).

A segunda hipdtese se tornou realidade. Goulart, ou Jango como era mais conhecido,
conseguiu tomar posse, mas teve que aceitar o parlamentarismo, com objetivo de evitar um
golpe de Estado, além de suportar a rejeicado da extrema direita. Enfrentou muitos
problemas por ser de esquerda e por defender propostas que previam mais estabilidade a
classe trabalhadora, como por exemplo: “melhoria de condicido de vida material dos
trabalhadores via aumentos salariais e legislacdo protecionista; reforma agraria,
reconhecimento do direito a cidadania dos trabalhadores e de sua legitimidade como atores

sociais e politicos” (NAPOLITANO, 2015, p. 29).

Ao mesmo tempo em que tais propostas significavam esperanca e aprovacao popular, elas
também incomodavam os grandes empresarios, alguns politicos e parte da classe burguesa.
Goulart ndo agradava. Diante da insatisfacio dos “poderosos” e com propostas voltadas para

o socialismo, os mais conservadores reforcavam o temor ao comunismo.
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Existe ainda a suposicdo para alguns ou confirmagdo para outros, que havia o apoio dos
Estados Unidos da América ao regime militar brasileiro, sob a justificativa de que o governo
de Goulart podia ser desfavoravel aos interesses politicos dos EUA, além do temor que
acontecesse no Brasil o mesmo que havia acontecido em Cuba. Silva (2014, p. 21) aponta
para um dos acontecimentos que nos permite levantar tais desconfiangas. O autor relata
que, em 1962, Lincoln Gordon, na época embaixador americano no Brasil, comunicou
oficialmente e em linguagem clara ao entdo presidente John Kennedy do “risco” da

permanéncia de Goulart na presidéncia.

Marcos Napolitano descreve outro episédio, ainda 1962, que pode ter interferido
direitamente na crenca de uma ameaca comunista para o pals, reforcando o medo de alguns
religiosos e influenciando um ndmero significativo da populagdo brasileira contra o
trabalhismo do governo Goulart. O autor relata que, o padre norte-americano Patrick
Peyton chegou ao Brasil com um objetivo bem definido: “ensinar como a famllia brasileira
deveria esconjurar o demonio de Moscou apenas com o rosario nas maos.” Além disso, o
sacerdote trabalhava com o slogan: “A familia que reza unida permanece unida’.

Infelizmente a classe média estava quase toda unida contra o “fantasma”. (2015, p. 59).

Um ndmero significativo da populagdo estava envolvida no sentimento anticomunista,
somando ao alto indice de desaprovagao ao governo de Jango, os “defensores” da patria
empunharam os rosarios, e com o nome de Deus na boca, foram para ruas com as famosas
passeatas da familia, as quais miravam “o comunismo, mas queriam acertar o reformismo. E
nisso foi bem-sucedida.” (NAPOLITANO, 2015, p. 56). O suporte norte-americano nao foi
completamente explicito ou declarado publicamente, foi “sutil” ou subterraneo. Mas
contribuiu para reforcar o medo de um possivel governo comunista. Dom Paulo Evaristo
Arns aponta alguns sinais relevantes do possivel envolvimento dos EUA no golpe militar

brasileiro:

Sdo evidéncias dessa ajuda as armas oferecidas pelo entao coronel
Vernon Walters (mais tarde um dos chefes da CIA) ao general Carlos
Guedes, que seria um dos deflagradores do golpe, e o financiamento de
entidades como o IBAD (Instituto Brasileiro de A¢do Democrética) e o
IPES (Instituto de Pesquisa e Estudos Sociais), que se voltaram para uma
opulenta propaganda antigovernamental em todo o pais. (ARNS, 1985,
p.58).
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Napolitano (2015) ressalta ainda que o apoio dos EUA ao golpe, a rejeicdo da burguesia e a
assombracdo comunista, foram fatores que contribufram para fragilizar o governo de
Goulart, impulsionando a tomada do poder pelos militares. O presidente com tom
conciliador tentou agradar tanto a esquerda — particularmente aos movimentos populares e
a classe trabalhadora — quanto a extrema direita. Mas ndo adiantou. Os mais conservadores
acreditavam que toda a circulagdo de Jango junto aos reformistas sinalizava uma possivel

revolucdo comunista, e com isso as conspiracdes para tird-lo do poder intensificaram-se.

Silva (2014) aponta outro grande vildo que colaborou para um ambiente propicio a tomada

do poder pelos militares:

A imprensa brasileira cumpriu rigorosamente esse papel na preparacao e
legitimacdo do golpe de 1964. Usou todo o seu prestigio para convencer
parte da populagdo, especialmente as classes médias, a aderir aos
propdsitos das elites econdmicas vinculadas aos interesses do capital
internacional. O trabalho intelectual dos jornalistas consistiu numa
operacdo de guerra retdrica para desqualificar as “reformas de base” de
Jango como sendo antimodernas, retéricas, inexequiveis, demagdgicas,
populistas e, suprema chantagem de época, comunistas. Mais tarde,
depois do Al-5 e da introducdo da censura nas redacdes, parte dessa
imprensa trabalharia para alterar as narrativas sobre si mesma de maneira
a ter um novo e mais bonito papel no regime militar. (SILVA, 2014, p.1 |-
12).
Seria tarde demais para uma possivel retratacdo ou um pedido de “desculpas” por parte da
imprensa nacional, afinal a ditadura militar j& estava implantada e com forga total. Essa “forca”
se intensificou durante a vigéncia do Ato Institucional n® 5 (Al-5) a partir de dezembro de
1968. Mas isso nao significou que o golpe de Estado ndo teve um carater autoritario durante
os primeiros quatro anos de regime. O despotismo existia, contudo, ainda era “silencioso” e
de cunho institucional. O controle ditatorial se mostrou efetivamente existente e real
quando comecou a interferir diretamente na vida de alguns cidadaos, particularmente

aqueles que estavam na linha de frente de oposicao ao regime.

Napolitano (2015, p.70), afirma que o autoritarismo de 964, tinha dois objetivos politicos.
O primeiro era destruir a elite politica e intelectual que possufam ideais reformistas para o
pais. O segundo era eliminar os vinculos entre a nata politica e a intelectiva com os
movimentos sociais, “como o movimento operario e camponés”. Aponta ainda o autor que,
para realizacao desses objetivos, ndo seria necessario esperar o Al-5, pois o extremismo ja

se fazia presente antes do decreto que legitimava a repressao.
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Apesar disso, Napolitano (2015, p. 98) assegura que entre 1964 e 1968 o meio cultural e
artistico ainda possufa relativa “liberdade” para criar obras que clamavam por democracia ou
que demonstravam oposicao ao golpe, fato que fortaleceu a crenca da falta de autoritarismo
nos primeiros quatro anos de ditadura, “criando um jogo de sombras do passado que até
hoje nos ilude”. O autor afirma ainda que apesar deste primeiro momento do regime ter
possibilitado a expressao artistica, por outro lado, os militares estavam constantemente
inseguros, pois temiam a unido do povo por meio de estimulo cultural, acreditando que a

mobilizacdo artistica fazia parte da “guerra psicoldgica da subversao”.
A CENSURA A PRODUCAO ARTISTICA NO AUGE DA DITADURA MILITAR

Até 1968 os artistas ainda conseguiam transmitir suas ideias por meio de seus trabalhos. O
tom de protesto se fazia presente em algumas obras, mas com certa cautela. Em dezembro
de 1964 estreava o musical Opinido com direcdo de Augusto Boal, segundo Heloisa B. de
Hollanda e Marcos Gongalves (1995, p. 22), a peca teatral “tratava-se de uma primeira
resposta ao golpe”. O espetdculo que contava com a atuacdo de Zé Kéti, Jodo do Vale e
Nara Ledo — depois substituida por Maria Bethania — objetivava se manifestar contra o
regime ditatorial, sendo que o teor denunciador levou a classe média a reflexdao, além de
estimular artistas de outras linguagens a resistir e se posicionar diante de tal conjuntura
politica autoritaria. O espetaculo Opinido foi um sucesso e influenciou o meio artistico da
época a reivindicar por liberdade de expressao. Tal entusiasmo motivou Millor Fernandes e
Flavio Rangel a escrever a peca Liberdade, Liberdade em 1965, cuja montagem também

obteve éxito entre os intelectuais e a classe artistica.

O espirito de resisténcia reverberou nas artes plasticas resultando em duas importantes
exposicoes coletivas: Opinido 65 e Opinido 66. A primeira teve um impacto maior no campo
da arte brasileira da época. Ocorreu no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em
1965 e, “teve um carater de dendncia, instigando os artistas a opinar sobre a situacdo politica
brasileira através de trabalhos neofigurativos e de propostas processuais.” (RIBEIRO, 1998,
p. 168). O desejo de liberdade, de resisténcia, o cunho politico e os questionamentos dos
proprios critérios da arte invadiram outras linguagens. O cinema, a musica e a performance

estavam imbuidos destas caracteristicas.
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Como se pode observar nos exemplos anteriores, a censura deste momento ainda nao
estava recrudescida. Nao obstante, este cendrio mudaria. O autoritarismo dos militares iria
se intensificar diante das producdes artisticas que possuiam carater de resisténcia. O ano de
1968 foi marcante na histéria mundial e no Brasil ndo foi diferente: ficou conhecido como “o

ano que ndo acabou”, o inicio dos “anos de chumbo”. (NAPOLITANO, 2015, p.91).

Uma das mobilizagdes mais significativas no solo brasileiro naquele ano foi a Passeata dos
Cem Mil, pois conseguiu impulsionar intelectuais, estudantes, artistas, operarios e alguns
burgueses. O movimento incomodou os ditadores o suficiente para que eles proibissem
qualquer tipo de passeata. Os golpistas comegaram a sentir a forca crescente da oposicao da
sociedade contra o governo. Fato que possivelmente influenciou o radicalismo e a violéncia
presentes no Ato Institucional n°5, que possivelmente ja vinha sendo cogitado desde o inicio
do golpe de 1964. O Al-5 inviabilizava a utilizagdo da esfera publica por parte da populacio,
durou de dezembro 1968 até 1978, durante esse tempo “a tortura, os desaparecimentos
de presos politicos, censura prévia e o cerceamento do debate politico-cultural atingiram o
seu ponto maximo nos vinte anos que perdurou a ditadura brasileira.” (NAPOLITANO,

2015, p.72).

Nos itens lll e IV do artigo 5° do Al-5 é possivel observar a explicita abertura para privar a

liberdade do cidadao brasileiro:

Il - proibicdo de atividades ou manifestacio sobre assunto de natureza
polftica;

IV - aplicacdo, quando necessaria, das seguintes medidas de seguranca: a)
liberdade vigiada; b) proibicio de frequentar determinados lugares; c)
domicilio determinado. (BRASIL, 1968).

A partir de entdo, iniciam-se as privacdes dos direitos daqueles cidaddos que o governo
julgasse seguidor de “ideologias comunistas”. Diante disso, perseguiram e censuraram
intensamente nao sé os artistas, mas também os estudantes e operarios, a imprensa e os
meios de comunicagao, pois os ditadores acreditavam que esses eram “subversivos” por

lhes fazerem oposicao.

A arte era vista como inimiga pelos militares, principalmente obras realizadas por artistas
vinculados as ideias de esquerda. Alguns textos teatrais foram proibidos antes das

montagens, da mesma forma os roteiros de cinema e as letras de algumas cancdes. O
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campo musical preocupava os milicos, pois sabiam do poder que a musica tem em conectar
as massas. Em 1969, Caetano Veloso e Gilberto Gil ficaram presos por trés meses, em
seguida “foram ‘convidados’ a deixar o pais”, assim como Chico Buarque. (NAPOLITANO,
2015, p. 178). Os compositores mais relevantes daquele momento estavam exilados.
Apesar disso, continuaram compondo, porém com mais cautela. As letras possuiam duplo
sentido, o ouvinte necessitava estar atento para entender as mensagens subliminares que
ndo estavam explicitas. Buarque recorre também a outro subterflgio, o pseudénimo de

Julinho da Adelaide, apds sua cancao Apesar de vocé ser proibida de tocar nas radios.

Nos eventos que envolviam as artes plasticas a repressao dos militares se tornou frequente,
diversas exposicoes foram fechadas antes mesmo da abertura. A censura prévia era uma

realidade. Como explica o autor:

Entre 1968 e 1969 ocorreram varios incidentes entre as forcas da
repressao e o meio de arte no Brasil. O mais grave deles, ja em plena
vigéncia do Al-5, foi o fechamento da Pré-bienal de Paris, ocorrido em
1969, no Rio de Janeiro. Na ocasido, estava prevista para o fim de maio a
abertura de uma exposicdo no Museu de Arte Moderna do Rio (MAM-R))
composta pelos artistas que representariam o Brasil na VI Bienal de Paris
[...] pouco antes da inauguracdo, com a exposicao ja montada, os
militares invadiram o museu, desmontaram tudo e proibiram a mostra
[...](FREITAS, 2013, p.68).

Os militares justificaram que as obras eram “subversivas”. Ainda sob a mesma “incriminagao”
outras exposicoes foram proibidas, como por exemplo, a Bienal Nacional da Bahia. O
exército fechou o evento, além de prender diversos trabalhos e alguns organizadores. O
Salao de Artes de Santos também sofreu repressao e teve obras destruidas. Ambos os
acontecimentos datam de 1968, o ano que ndo terminou. Mas os artistas também se
posicionaram contra a censura a manifestagao artistica e ao regime repressor, por exemplo,
o famoso boicote a Bienal de Sao Paulo, que comecou em 1969 e durou até 1981. Foi um
movimento impulsionado por artistas parisienses e ganhou forca em outros paises,
caracterizando um ato de resisténcia. Os artistas brasileiros também aderiram ao ato de
repudio e alguns se negaram a participar do maior evento de arte do pais. (FREITAS, 2013,

p.69).

Os militares rapidamente desenvolveram os famosos servicos de informacdo, pra ter
conhecimento de todos os acontecimentos, principalmente daqueles que poderiam

‘ameacar” seus regimes repressores. De acordo com o especialista em historiografia
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brasileira, Carlos Fico (2004), foi criado no Brasil o Servico Nacional de Informagao (SNI)
que, era responsavel por coletar e analisar informagdes, com objetivo de auxiliar o governo
no processo de censura. O SNI ndo realizava prisdes ou tortura, mas contribufa para essas
acoes, compartilhando informacdes para a policia politica ou com o sistema Codi-Doi
(Centro de Operacdes de Defesa Interna — Destacamento de Operacdes de Informagao)
que, geralmente realizavam atos de violéncia fisica contra as pessoas que eram investigadas

pelo governo.

Fico (2001, p. 169) esclarece ainda que, no inicio da década de 1970, o entdo diretor-geral
do Departamento de Policia Federal (DPF), general Nilo Caneppa Silva, encaminhou ao
Ministério da Justica um relatério que solicitava o impedimento de noticias contrarias ao
regime, impossibilitando aos érgdos de comunicacdo social a publicacdo de alguns
conteldos. Temas como, “anistia, clero, educacdo, indios, liberdade de imprensa,
subversao, sucessao presidencial”, eram proibidos, tal determinacao teve validade até janeiro
de 1973. Sendo assim, os conteldos artisticos que eram desfavoraveis ao regime também

entravam nesta demanda.

A censura a imprensa foi dura, principalmente, durante o Al-5. Segundo Fico (2004, p. 87)
‘o decretum terribile permitia praticamente tudo” para silenciar os supostos “perturbadores
da ordem”, inclusive, o ato de torturar por meio de agdes desumanas. Os jornalistas tinham
que encontrar meios alternativos e/ou subversivos de transmitir a informacao sem despertar
a atencdo do governo. Os periddicos estavam constantemente controlados, reportagens
eram proibidas, toda e qualquer noticia corria o risco de ser vetada. Nas redacdes dos
jornais de maior visibilidade, era comum encontrar um militar atento a tudo que era

discutido naquele ambiente.

Um dos casos de maior repercussao foi o ébito do jornalista Vladimir Herzog, em 1975. A
Comissao Nacional da Verdade (2014) relata que, Herzog foi convocado a se apresentar ao
DOI-CODI/SP, pois era suspeito manter contato e vinculo com o Partido Comunista
Brasileiro. Na verdade, ele era apenas integrante do PCB, mas rejeitava qualquer tipo de
acdo armada. As desconfiancas se intensificaram apds Herzog ser contratado pela Radio e
TV Cultura. Para os érgaos de informacao do regime militar, a contratagdo representou uma
possivel infiltracdo do movimento de esquerda naquele meio de comunicio, sendo assim o

jornalista era considerado “perigoso” para os militares. Ainda segundo relatério recente da

163



CNV a morte foi divulgada no jornal Folha de Sdo Paulo, o comunicado emitido pelo |I

Exército afirmava que Herzog havia se suicidado. (BRASIL, 2014).

Mas, o parecer pericial atualizado da CNV concluiu que, o jornalista foi estrangulado e em
seguida, montaram “um sistema de forca, onde uma das extremidades foi fixada a grade
metdlica de protecdo da janela e, a outra, envolvida ao redor do pescoco de Viadimir
Herzog, por meio de uma lagada mével.” Posteriormente, os torturadores colocaram o
corpo suspenso de forma incompleta para aparentar um enforcamento. (BRASIL, 2014,

p.475). Vlado, como era mais conhecido, foi torturado até morrer.

Cildo Meireles, em Insercoes em Circuitos Ideoldgicos: projeto cédula (1975) carimbou em
notas de um cruzeiro a seguinte frase: “quem matou Herzog?". Um questionamento
provocativo que os militares ndo conseguiram censurar previamente, as notas circulavam
rapidamente gerando desconforto e reflexdo critica nos leitores. Cristina Freire (2006) afirma

% a0 utilizar os meios alternativos para

que o artista adotou uma estratégia de guerrilha
circular sua obra. Os dérgaos de vigilancia e repressdo ndo conseguiam controlar ou proibir

obras dessa natureza.

Este trabalho de Meireles é um exemplo, dentre outros, de como a criacdo artistica sentiu a
necessidade de encontrar meios camuflados para expor suas ideias no auge do
autoritarismo. As vertentes politizadas e questionadoras das producdes permaneceram, mas
para isso, os artistas recorrem as metéforas, as ironias, ao duplo sentido, e ao anonimato em
algumas obras. Tais cuidados eram maneiras de se proteger das prisdes e dos atos de

tortura, sem abandonar a resisténcia a e luta pela redemocratizagao.

Na mostra, realizada em Belo Horizonte ainda no inicio dos anos 1970, intitulada Do corpo @
terra” com curadoria de Frederico Morais, Meireles apresentou [iradentes-totem:
monumento ao preso politico. Nesta obra, o artista incendiou aproximadamente dez galinhas
vivas diante do publico. A queima dos animais foi interpretada como um ato de crueldade,
mas o intuito real era criticar os atos de tortura cometidos com os presos politicos.

(AMARAL, 2006, p. 326). Se carbonizar galinhas vivas assustava, entao o que significava

10O termo “arte de guerrilha” foi mencionado no Brasil pelo critico de arte Frederico Morais em 1969, Tal nomenclatura
foi utilizada para se referir aos trabalhos artisticos produzidos durante o auge do Al-5, particularmente sobre as obras de
Artur Barrio, Cildo Meireles, Antonio Manuel, entre outros. Sobretudo trabalhos que questionavam ou afrontavam
diretamente o regime ditatorial. (FREIRE,Cristina. O latente manifesto: arte brasileira nos anos |970. In: Arte Brasileira no
século XX. Sdo Paulo:ABCA: MAC USP. 2007, p. 235). Sobre o assunto ver também: Artur Freitas em Arte de Guerrilhar:
vanguarda e conceitualismo no Brasil. (2013).
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torturar uma pessoa até a morte! As obras que foram realizadas durante a década de 1970,
frequentemente confrontavam o espectador com a dura realidade politica que o pals

enfrentava.

Ainda neste sentido da critica, da obscuridade e da dendncia, Artur Barrio espalha as Trouxas
ensanguentadas no Rio de Janeiro (1969) e em Belo Horizonte (1970). As trouxas, dispostas
em locais publicos, eram restos de carne, ossos de animais e outros materiais, que amarados
em tecido aparentavam ser cadaveres. O aspecto sujo decorrente do sangue que manchava
o embrulho despertou o medo e o terror na populacdo, sendo necessario aciona a policia.
(CANONGIA, 2005, p. 84.). O objetivo de Barrio foi alcancado, tirou as pessoas da zona
de conforto estimulando a reflexdao, driblou a censura e transmitiu sua mensagem em
anonimato. Segundo Lygia Canongia, a arte realizada em 1970 se distingue daquele de

1960, pois:

A obra de arte, nesse momento, institufa-se como “produgao politica”,
embora ndo mais da forma que os anos 60 havia praticado, isso é, com o
foco no “tema” politico, literalmente associada a realidade. O que
interessava agora era pensar o proprio agir artistico como uma politica,
reconhecendo na producio a sua capacidade intrinseca de reflexdo sobre
o real (2005, p. 85).

Nas artes visuais deste perfodo é possivel perceber, além da conexdao com a realidade, a
utilizacdo de circuitos alternativos de recepgao e circulacao. Nesta perspectiva, a arte postal
latino-americana realizada durante os regimes ditatoriais, foi bastante relevante. Possibilitou a
producao de conteldo artistico sem correr o risco de ser censurado. Os artistas criavam
suas obras e as enviavam pelo correio, uns para os outros. Os trabalhos possufam diversas
caracteristicas: mensagens de denlncia, trocas de informacdes, propostas artisticas,
divulgacbes de performances e tudo que fosse possivel enviar pelo correio tradicional.
Sendo assim a materialidade geralmente utilizada possufa um carater fragil, como por
exemplo: papel, fotografias, postais, entre outros. Criou-se desta maneira uma rede paralela
de intercambio cultural, desafiando tanto os ditadores quando o préprio circuito oficial de

arte. (FREIRE, 2006).
ASPECTOS CONCLUSIVOS

Contudo, diante deste breve panorama da producao artistica realizada no auge do perfodo

ditatorial, percebe-se que mesmo com os érgaos de espionagens criados para controlar e
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repreender, ndo tiveram éxito completo. Pois a criacdo no campo da arte conseguiu
informar, sensibilizar e estimular o censo critico. Os artistas sentiram duramente a privacao
de liberdade de expressio, porém o tom denunciador e a critica ao regime foram
caracteristicas latentes nas produgdes mais engajadas, mesmo que tais caracteristicas fossem
sutis a ponto dos militares ndo perceberem. A censura era escancarada, mas a resisténcia se
fez presente, particularmente na utilizacdo de meio alternativos de circulagio e recepcao das

obras.
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LA ACCION CIUDADANA COMO CONTAGIO Y EL
ARTE COMO TELON DE FONDO. EL CASO DE LA
ARGENTINA POST-GOLPE

CITIZEN ACTION AS A CONTAGUE AND ART AS A BACKGROUND. THE CASE OF ARGENTINA
POST-COUP

Arnoll Cardales''

RESUMO

El presente articulo tiene como finalidad articular conceptos y categorfas de la teorfa politica
latinoamericana en base al andlisis de un fendmenos histérico de resistencia social, visibilizado desde
la representatividad del campo artistico pero saliendo de sus limites abordando el campo de lo
politico, en tanto accién comunitaria. Este planteamiento sera abordado entonces, desde el
surgimiento de una accién liberadora como reaccidn al régimen dictatorial de Argentina (1976-
1983), con el dispositivo realizado a partir de los artistas Julio Flores, Guillermo Kexel y Rodolfo
Aguerreberry conjuntamente con el pueblo, llamada “El Siluetazo” comenzado en septiembre de
1983 (hasta el presente).

PALABRAS CLAVES
Espacio publico; Siluetazo; utopia; pueblo; exterioridad.

ABSTRACT

The purpose of this article is to articulate concepts and categories of Latin American political theory
based on the analysis of a historical phenomenon of social resistance, visible from the representativeness
of the artistic field but going beyond its limits addressing the political field, as a community action. This
approach will be approached then, from the emergence of a liberating action in reaction to the dictatorial
regime of Argentina (1976-1983), with the device made from the artists Julio Flores, Guillermo Kexel and
Rodolfo Aguerreberry together with the people, called “El Siluetazo "started in September 1983 (to the
present).

KEYWORDS
Public space; Siluetazo; utopia; people; exteriority.

COMENTARIO |

Para abordar un tema tan complejo como lo es el caso de un acontecimiento que desbordo
el campo del arte, para instalarse en la memoria de luchas desde lo social, a partir de la

accion politica entendida desde su cardcter mas abierto — y no solo en sentido clasico, en

13" Arnoll Jonathan Cardales Garzén (Caracas, Venezuela - 1982) é artista e pesquisador em artes visuais; Mestrando em
Teoria e Histdéria da Arte pelo PPGA-UFES [2018/20] (bolsa PAEC OEA-GCUB) e licenciando em Artes Visuais pela
Universidade Experimental das Artes - UNEARTE/CA [2010/16]. Tem sido o promotor de varios projetos coletivos
independientes em artes visuais e performance entre Venezuela, Espanha, Italia e México. Contato: acardales@gmail.com.
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tanto relaciones del demos (pueblo)'*

respecto a la norma del “poder” politico
representativo en la polis — recurriremos a esbozar un breve comentario de las bases
causales que llevaron a un contingente popular, a la re-apropiacién y re-construccion de
praxis vitales dentro de los parametros que han definido ideas como: ciudadania,

democracia, participacion, dialogo, consenso, institucionalidad, legitimidad entre otras

nociones que dotan de sentido tal ejercicio dentro del contexto.

Tales aspectos definen un direccionamiento ético'* que ya no viene a centrar su praxis en la
caracterizaciéon maniquea de una moral de virtudes clasicas y conservadoras, sino de obrar-
es'** que presentan al cuerpo todo en su dignidad. Estas condiciones —las del hombre y la
mujer con posiciones ideales, politicas y existenciales diversas— se ponen a prueba en una de
las dictaduras perpetradas por el golpe militar apoyado por los Estados Unidos en el afio
1976, instalando de facto una de las mas crueles dictaduras de la historia en el siglo pasado

desde Argentina, deponiendo a la presidenta Maria Estela Martinez de Perdn.

Para entender la activacién y puesta en marcha de quizas uno de los dispositivos mas
legitimos que se hayan ejecutado por “multitud” alguna en la escena publica desde América
Latina en el siglo pasado, invocaremos el espiritu ruptural de “El Siluetazo”, accién activada
desde Plaza de Mayo en Buenos Aires por Julio Flores, Guillermo Kexel e Rodolfo

Aguerreberry conjuntamente a la ciudadania.

Estos “gestos”, “dispositivos” u “obrar-es” como hemos llamado a efectos de nuestra
reflexion, evidencian dentro de la ldgica interna que nos interesa analizar en este fenémeno

est-éticos, un movimiento dinamico relacionado con un aspecto caracteristico del humano

132 Usaremos la palabra “pueblo” siempre en analogfa con la palabra “comunidad” puesto que a efectos de su correcta
definicion en el orden légico dusseliano significan lo mismo.

133 No nos referimos a una ética de “virtudes” (aristotélicas), valores ni moral catélico/cristiana o presbiteriana. “Esta es una
ética de la vida no de “valores”. El punto de arranque fuerte, decisivo de toda la critica y [...] la relacién que se produce
entre la negacion de la corporalidad (Leiblichkeit), expresada en el sufrimiento de las victimas, de los dominados [...] v la
toma de conciencia de dicha negatividad” (DUSSEL, 1998, p. 309).

13 Con obra-r u obrar-es nos referimos tanto a la préctica estético-manual como al sujeto que la realiza. Esta nocién se
erige para establecer nuevos érdenes de dignidad en el “oficio” o trabajo hecho por los “practicantes” e incluso de cualquier
trabajador, artesano u “obrero”. La palabra “obrero” en su fonética y etimologia, la podemos relacionar precisamente a la
de “obrar”: opera y obrariu que designan un “hacer” que puede ser de manera singular o grupal. Desde la revolucion
industrial, los hombres y mujeres “enrolados” en fabricas en la Europa del siglo XVIII, cambiaron su lugar como “obradores”
de unos oficios de centurias y ejercidos con cierta “marca” generacional manual desde los pueblos y campos, al trabajo en
masa despersonalizado y serial que suponia la gran maquinaria operacional de la fabrica.
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en tanto humano, como lo es el talante colectivo-creativo, y otro de orden politico'*® como

lo es el relacionamiento intersubjetivo.

El primero remite al aspecto simbdlico-imaginario, —condicion humana por excelencia,
desarrollada aqui desde las ideas de “utopia’— y el segundo con lo politico, que normalmente

es relacionado con los principios, instituciones y normas dentro de la cuadricula ciudadana.

En el caso del suceso “El Siluetazo”, esa “condicién humana” de la que hablamos, se expresa
primeramente en el contagio de persona a persona, re-estableciendo el nexo del instinto
comunitario despertado a traves de los dfectos, donde los mecanismos de produccion de
dicha accién, vy el objeto-dispositivo final (la silueta) —que en el campo reglado del arte,
pasaria a ser un objeto cosificado, pieza de contemplacion dentro de la institucién
taxondmica del arte (el museo)— salta a un segundo plano y su cardcter expositivo motiva
una dinamica de produccidn vy circulacion basada en la dimension plenamente emocionadl,
donde la preservacién y continuidad de la vida se hace presente desde lo fugas,
(transgrediendo las nociones patrimoniales candnicas) y lo colectivo retoma la viabilidad de la
acciéon reivindicativa de esas vidas como fundamento de una especie de utopfa que

transgrede toda su dimensién de “imposibilidad” futura manifiesta en la accion presente.

La concepcién clasica de utopfa, desde Tomas Moro (thomas morus 1478-1535) por
ejemplo, refiere a un espacio ilusorio, un horizonte lejano e “imposible” al menos en el

tiempo presente. Es un espacio de proyecciones inciertas.

Por otra parte, para los romanticos en el siglo XIX, significdé un aspecto radicalmente
diferenciado; una especie de principio ideal, desde el cual oponerse frente a la racionalidad
ilustrada imperante desde el siglo XVII (MARTIN-BARBERO, 1987, p. 14), adelantando en

buena parte las bases tellricas anarquistas.

Este anarquismo (como insipiente movimiento para la época) significd en el siglo XIX,
planteamientos que tensionaron el campo tedrico-practico — y con mas fuerza — desde la
obra madura de Marx, un tipo de praxis que se aleja del idealismo encubierto que no solo
plantea la tradicién en el pensamiento ilustrado idealista de Hegel, sino también, en una

pléyade de pensadores influyentes en la tradicién del pensamiento occidental.

135 Lo politico, se da a través de la légica comunitaria (aspecto desarrollado en las paginas siguientes) cualitativamente
distante a la desarrollada por la légica social moderna de corte liberal, conservadora, protestante y calvinista.
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Para Franz Hinkelammert (193 1), la utopia tiene dos expresiones que han estado presentes
en dos de los sistemas econdmicos e ideoldgicos mas influyentes en el sistema mundo
moderno: el capitalismo (s. XVIII) y el comunismo (s. XIX), llamandolos razén utdpica y
utopia. La segunda (utopfa) refiere a una forma de pensar la realidad social — aparentemente
superada — surgida como wvision del mundo social desde el siglo XIX
(Anarguismo/comunismo), principalmente en Alemania y Rusia. Se caracteriza por una
perspectiva optimista sobre sus objetivos, que son abordados como contingencias posibles,
cuando aparecen como imposibles, mientras que la primera (razén utdpica) se afirma desde
un optimismo ciego. Piensa la “realidad” desde la idea medio-fin como matrices axiomaticas

pese a la aparente imposibilidad que pueda manifestar la aplicacién de su método.

Estas ideas de lo “imaginario” en tanto posibilidad de transformaciéon o estancamiento —
opresion o liberacidon — en sus dos posibilidades (razén utdpica y utopfa) podemos pensarlo

analécticamente'*®

incluyendo en la reflexidn a lo planteado por Paulo Freire en su libro
Pedagogia do Oprimido (cuando ve en los “actos limites”"’ la superacién y negacién de lo
dado antes de rendirse a los dictamenes opresivos impuestos por las “situaciones limites”
(ARAUJO, 2015, p. 279), estas estrategias —en este caso del sujeto oprimido— son
planteadas desde la “[...] 'frontera entre el ser y el mas ser'. [...] Percepcidén en que se
encuentra implicito el inédito viable'”® como algo definido a cuya concrecién se dirigird su
accion (FREIRE, 1976, 110), como accidn dindmica y superadora frente a lo que Enrique

Dussel llama “lo imposible” en el campo politico, refiriéndose a “aquello que supera el

horizonte del campo vy lo transforma en otra practica”. (DUSSEL, 2006, p. 17).
Entonces, {Quién determina la posibilidad de lo imposible? El pueblo.

La categorfa de pueblo debemos situarla en relacién directa y dialdgica a otras nociones que
normalmente estan fuera del campo del arte, como categorias de andlisis en la diversidad

homogénea del cuerpo tedrico creado por el “saber autorizado” de dicho campo en

3¢ El método analéctico, representa el momento en el que el logos del oprimido como “mundo” irrumpe en el logos del
sistema vigente o “dado” y lo abre a la posibilidad de lo nuevo. Es un momento en el que un mundo que viene de “mas
alld” del orden vigente, emerge como interpelante del orden establecido (DUSSEL, 1977, p. 127).

137 Los “actos limite” tienen que ver con “que se dirigen a la superacion y a la negacién de lo dado, en vez de implicar su
aceptacién décil y pasiva” (FREIRE, 1975, p. 106).

138 'E| inédito viable" estd mas alld de la “razén utdpica’ y la “utopfa’, explicadas brevemente en este articulo. Tiene una
dimensién propositiva que es condicién sine qua non de la negatividad que irrumpe en el sistema dado (el pueblo oprimido)
que busca su liberacién. “Las 'situaciones limite' implican pues, la existencia de aquellos y de aquellas a quien directa o
indirectamente sirven, los dominantes; y de aquellos y de aquellas a quienes se les “niegan” y se “frenan” las cosas, los
oprimidos" (ARAUJO, 2015, p. 280).
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occidente. Tales categorfas contemplan, tanto la de praxis como lo politico conjuntamente

unida a la de pueblo como hemos mencionado.

II39

El pueblo es el eslabén categorial poseedor de la voluntad vital'™ primera y legitima de

140 a5 e| fundamento

trascender el mundo dado, en tanto, totalidad vigente. La “potencia
constitutivo y constituyente de la energla poietica como creacion de la vida, guiada
principalmente por la voluntad que mueve a vivir a todos los seres. Para Dussel, la potentia —
en sus 20 tesis de politica— es “el poder originario [...] en cuanto tal es indeterminado

(todavia no-algo) y como tal sin "falta" alguna, pero también sin existencia real ni empirica”.

(DUSSEL, 2006, p. 27).

Esto abre la posibilidad de expandir todas las nociones y entrecruzar sus dindmicas para
romper el sesgo laberintico y calcificado que las mantiene fijas como axiomas inamovibles. En
este caso especifico podemos decir que el pueblo, es una categorfa eminentemente politica,
reconociendo que “no es estrictamente socioldgica ni econdmica, que aparece como
imprescindible, pese a su ambigliedad” (DUSSEL, 2006, p.90); esta es abierta, no univoca o
total y por sus caracteristicas abordable desde cualquier campo incluyendo el cerrado campo

del arte.

Para el autor dicha categorfa “establece una frontera o fractura interna en la comunidad
politica” (DUSSEL, 2006, p.91). Dentro de esta comunidad politica Dussel construye una
relacién analdgica y transitiva entre las nociones de plebs y populus conjuntamente a una

distincion relacional de estas con las de “élites” y “ciudadanos”.

Para diferenciar uno de otro el autor crea una relaciéon de “representatividad interna”, en la
idea de plebs que representa a la parte “visible” accionante y dindmica en las luchas como
guerras civiles, protestas, “movimientos sociales o populares etc. Es por tanto la plebs
representante de una totalidad mayor que se manifiesta en funcidén del populus pues de
estos, no todos se haran visibles al momento de su evidencia publica frente a una “situacion

limite” opresiva.

3% Cf. Dussel, 2006, p. 94-99.

0 “La potencia” a efectos de nuestro andlisis general, es la primera etapa hacia el ejercicio de la afirmacién de una
comunidad. Este esta constituido de una “fuente” inicial expresada en la “energfa primera”, constitutiva y constituyente de la
vida. El viviente quiere vivir (DUSSEL, 1998, p. 41 1) esta energfa vital es, al igual que la imaginacién condicién humana que
se puede activar desde las llamadas “utopfas” —tal y como se han explicado aqui—. La vida es y sera el primer principio
condicionante de toda accién y dindmica de los cuerpos vivientes.
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El populus a su vez, representa a todos los ciudadanos en un “nuevo” orden futuro, desde

donde las demandas y luchas de la plebs son en su proceso alcanzadas'*'.

En el drama que supone la dictadura militar, en relacién a los hechos de opresién v tortura,
se logran conjugar estos tres elementos ya mencionados, el populus como “sentir popular”,
la plebs como potencia generadora y un momento de coyuntura que lo hace aparecer de

manera transitiva como presentatividad pero en esencia, habita en la comunidad.

COMENTARIO II. PUEBLO Y MASA

Jests Martin Barbero en su libro De los medios a las mediaciones, establece una distincién
dentro de la sociedad moderna: la “sociedad de masas”. Esta idea con méas de doscientos
afos de existencia surge entre el desarrollo acelerado de una era técnica y de gran
optimismo mecanicista en Inglaterra, Francia y Alemania, en la que, se dara una disputa de
orden conflictivo dentro del campo cultural y politico como posiciones ideales
contradictorias, por una parte el pueblo como actor legitimante de “gobierno civil” entra en
una “zona” conflictiva al compararse con lo popular, que para los ilustrados burgueses
encarnan “todo lo que ellos quisieran ver superado, todo lo que viene a barrer la razén:

supersticion, ignorancia y turbulencia” (MARTIN-BARBERO, 1987, p.15).

Por otra parte, ese mismo pueblo, emergera a manera de “masa” o “multitud”, gracias al
surgimiento de la clase obrera desde la revolucién industrial en el siglo XVIII. Esas grandes
“masas” productivas prepararon a nivel histérico a los futuros industriales a producir una

nueva forma de manifestacién social en la modernidad, la “sociedad de masa”'*.

Es asi como esta nueva realidad genera “en 1835 [...] una concepcion nueva del papel y
lugar de las multitudes en la sociedad, [...] que guarda [...] en sus pliegues [...] ‘miedo a las
turbas™. (MARTIN-BARBERO, 1987, p.31). Este miedo es el que se puede evidenciar en el
fildsofo vy jurista liberal francés, Alexis de Toqueville, al percibir en un primer momento a las
masas o “turbas” fuera del orden impuesto en la “sociedad”, pasando a ubicarlas luego
dentro de esta “disolviendo el tejido de las relaciones de ‘poder’ erosionando la cultura
desintegrando el viejo orden” (MARTIN-BARBERO, 1987, p.32). Demostrando con esto su

visidn peyorativa hacia la aparicidon de la masa manifestando su “potencia” en el encuentro y

I Ibid., p. 91-92.
2 bid., p. 31.
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contagio en tanto, pueblo, mostrando el poder legftimo que en él reside; categorfa politica
habitante no en un soberano rey principe, dictador o mercado auto-regulativo como

“dominacién ante obedientes” segln la tesis de Max Weber, sino como:

[...] una facultad una capacidad que se tiene o no se tiene pero con
precision nunca se toma [...] Por el contrario, el sujeto colectivo primero
y Ultimo del poder, y por ello soberano y con autoridad propia o
fundamental, es siempre la comunidad politica, el pueblo. No hay ningin
otro sujeto del poder que el indicado. iNingin otro! (DUSSEL, 2006, p.
29)\43.

Ese “ninglin otro” en el que reposa la autoridad, “primero y Ultimo” sujeto poseedor del
poder, toma por estas mismas razones un espacio publico, administrado por la “tutela”
representativa del Estado opresor, y es apropiada por la comunidad, y no solo eso, sino que
son —en este caso— las Madres de Plaza de Mayo, al haber expuesto y “convertidas ellas
mismas en soportes fisicos de la memoria, transformaron la bdsqueda de sus hijos en un
modo de hacer visible la ausencia de los desaparecidos en el centro de la ciudad”
(SCHINDEL et al., 2008, p. 412). Emplazamiento desde donde la accidn insurgente y
creativa toma vuelo y se alza como dispositivo de memoria presente que se proyecta de
inmediato a dos direcciones funcionando desde el tiempo propio del acontecer,
trasgrediendo incluso la Iégica de toda accién de memoria patrimonial, en este caso, por ser
la Plaza de Mayo junto a las madres, un enclave provocador de emociones, dignidad, rabia,
amor, empatia, solidaridad entre tantos otros sentimientos que mueven a una afectividad
que cohesiona, y los convierte en unidad, en pura conciencia, en un exocerebro cultural'*

que piensa y es movilizado desde la multitud de la comunidad politica. Desde la plaza

mencionada, se gestd una conciencia que avivo:

La conciencia del genocidio a partir del impacto de la imagen y de la
transformacion  del espacio urbano. Los edificios que definen
ideoldgicamente a la plaza son ocupados por las siluetas [...] el
transelinte ocasional recorre un espacio que no es el cotidiano, es el

'3 Cursivas nuestras.

** El doctor Roger Bartra (1942) al someter sus andlisis a un juego de suposicién, relacionado a la interrogante y misterio
de la constitucidn de la conciencia o estructura cerebral, sefala que el cerebro humano al someterse a un “esfuerzo”
mayor al que esta preparado para soportar, tiende a "sufrir’, a “detenerse”, ya que funciona como una maquina neumatica,
sin embargo, gracias a diversos estudios andlogos al suyo, llega a la hipdtesis de que la conciencia se “conecta” para librarse
de este sufrimiento en otros, representando esto una especie de "protesis' que puede parecer exterior ya que se sustenta
en otros a través de una red neuronal que desborda sus propias conexiones, a eso llama “exocerebro cultural”. Ver:
BARTRA, Roger.La conciencia y el exocerebro. Una hipdtesis sobre los sistemas simbdlicos de sustitucion. Revista de la
Ciudad de México, México DF, n. 2, p. 59-65. Disponivel
em:http://Mwww.revistadelauniversidad.unam.mx/ojs_rum/index.php/rum/article/view/1055/2058. Acesso em: 10 agos.
2019.
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espacio de la victoria —aunque efimera— de la rebelidn ante el poder
(BUNTINX et al., 2004, p. 248-259).

Es entonces desde la comunidad politica, encarnada en su “momento de evidencia publica”
como “turba”, “masa”, o “multitud” aparecida al calor de las “situaciones limites” donde se
aloja la potencia creadora posible a trascender el orden establecido y posicionarse mds alld
de la opresién dada, abriendo el suceso que vehiculiza una legitima creacién desde la
concientizacién'® popular. En ese sentido Martin-Barbero da luces de lo que segin su

examen personal es esta situacion, la cual describe como:

[...] un fenémeno psicoldgico por el que los individuos, por mas
diferente que sea su modo de vida, sus ocupaciones o su caracter, 'estan
dotados de un alma colectiva' que les hace comportarse de manera
completamente distinta a como lo harfa cada individuo aisladamente.
Alma cuya formacién es posible sélo en el descenso, en la regresion
hacia un estadio primitivo, en el que las inhibiciones morales desaparecen
y la dfectividad y el instinto pasan a dominar, poniendo la "masa
psicolégica a merced de la sugestion y del contagio. Primitivas, infantiles,
impulsivas, crédulas, irritables... las masas se agitan, violan leyes,
desconocen la autoridad y siembran el desorden alli donde aparecen
(MARTIN-BARBERO, 1987, p.35).

La descripcién que hace Martin-Barbero, refiere a los afectos como condicién ecoldgica de
la comunidad en sentido fundamental unido a la emocién como parte de una “razén” que va
mas alla del célculo objetivista. La evidencia presente del pueblo es condicion de crisis, pero

también de habitat comuin y existencial ancestral.

EL “ARTE" COMO TELON DE FONDO: LA VOZ DEL PUEBLO Y LA
MANIFESTACION/APARICION DE SU POTENCIA CREADORA

En una entrevista efectuada a los tres artistas iniciadores del proyecto, Julio Flores, Guillermo
Kexel e Rodolfo Aguerreberry, reconocen la naturaleza politica antes que, incluso la artistica
de “El Siluetazo”, gracias a la complejidad multi-discursiva y rompedora respecto al propio

campo del arte. Al respecto los artistas sostienen que:

El hecho de vernos obligados a conectarnos con el medio no artistico
para poder llevar a cabo la experiencia nos lleva a 'tejer' este sistema de
expresion, lo que a su vez me provoca la reflexidon acerca de si nos
encontramos de este modo frente a otro terreno a ser explorado por los

%5 Para Paulo Freire la concientizacién es un fenémeno tanto singular como colectivo, esta no es solo de caracter subjetivo,
es decir “no solo parte del plano subjetivo no para, estoicamente, en el reconocimiento puro, de la situacion [...] prepara a
los hombres en el plano de la accidn, para la lucha contra los obstaculos que se presenten a su humanizacién” (FREIRE,
1972, p. 1'14) Cf. Streck, R. Danilo et al., 2015, p.105, Cf. Montero, M, 2004, p. 126.
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artistas: la creacion de sistemas que faciliten que la gente se exprese. Con
el Siluetazo nosotros encontramos uno.

Para mif es importante, en particular en el medio artistico, no considerar al
Siluetazo como una obra artistica, a menos que consideremos también
que todos los participantes, que cada una de las miles de personas que
participaron, aquel que corté el papel, aquel que fue a buscar los materiales
con el auto, aquel que manché su traje con pintura, son también artistas
(LONGONI; BRUZZONE et al., 2008, p.366)'*.

Este obra-r salié del campo artistico y fue ajustado por el pueblo argentino como dispositivo
creativo de produccidn y re-apropiacidn del espacio publico, y asf visibilizar una condicidn
ocultada por el Estado y la légica de sus acciones: la “presentatividad”'*’ de la comunidad
hipotecada por el ejercicio juridico de las formas de “representatividad” encarnadas por las
instituciones del Estado, mismas que son apenas instrumentos del poder presente
legitimamente en el pueblo, consignado desde el “pacto social” como acuerdo total (y
totalitario) desde la democracia republicana liberal burguesa, inaugurada desde la Revolucién

Francesa y mucho antes incluso, en la teorfa politica de Th. Hobbes y su Leviatdn.

Este obra-r se convierte en estandarte colectivo que condensa una variedad de situaciones
propias del descontento popular, evidenciando a su vez, algunas capas significantes que la
modernidad desde nuestra condicidn de “individuos” (separados de toda comunidad),
generalmente tiende a ocultar. Esto es la siempre presente capacidad de auto producirse y
re-inventarse como totalidad intersubjetiva, aparte de generar una especie de consenso que
integre la voluntad general que es “la voluntad de vivir" —principio fundamental de la ética
que presentamos e intentamos trasmitir en este texto, muy distantes de la “voluntad”
dominadora en las ideas de Maquiavelo, Hobbes, Bakunin, Trorski, Lenin, Weber entre
otros tedricos, representantes de una “razédn utdpica” dominadora como ya hemos sefialado

al comienzo de este articulo.

En ese sentido vale la pena mencionar la relacién presente en estas dindmicas de dos
conceptos problematicos en la democracia moderna: la idea de lo “publico” y lo “privado”.
En el caso de Dussel estas categorfas, por ejemplo, las describe como “diversas posiciones o

modos del ejercicio de la intersubjetividad [...] (Dussel, 2006, p. 19) a lo que, por ejemplo,

%6 Cursivas nuestras.

"7 Lo que llamamos "presentatividad', se basa en el cardcter asimilativo de la compatibilidad reciproca con otro similar sin
una mediacién que sustituya esa funcidn de reconocimiento por las dos partes a reconocerse y necesitarse por un nexo
organico o "ecoldgico" comin. La vida. Esta presentatividad no se auto produce a si misma, no es introyectivo-
ensimismada, su caracter legitimo como colectividad posibilita la conexién orgéanica con un otro similar no representacional.
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catalogard de privado a un orden que es externo al campo politico, ya que representa una
posicién de proteccidon por los demds campos existentes y los agentes que los integran
(representados en singularidades o sujetos pertenecientes al orden social en su complejidad).
Por tanto lo publico, al estar relacionado con una competencia exclusiva depositada en el

pueblo o comunidad, autométicamente lo hace exterior a su légica privativa e individual *.

Por el contrario, la investigadora Nora Rabotnikof en su libro El espacio publico y la
democracia moderna, dota de una naturaleza doble, dicotémica e intercambiable a estas dos
nociones haciendo confusa la distincidon real entre ellos. La autora sugiere que tanto uno
como otro cambian de sentido entre sf, de acuerdo a la situacion a la que se expongan, es
decir, se intercambian y en mayor sentido “se contienen” (Rabonikof, 1997, p. 20), tal y
como se han manifestado dentro de la univoca Idgica de la democracia liberal moderna. Para
esta autora la “sociedad civil’, categorfa netamente burguesa y liberal, representa lo que
Dussel llama comunidad, es decir el pueblo. De esta se desprende su idea de la polftica

como la accidn intrinseca de relacidn e interaccidn entre los miembros de la comunidad.

Pensamos que en la modernidad, a diferencia de como lo han definido los “actores del
poder hegemonico”; lo publico y lo privado, lejos de “contenerse” en ese juego de
“intereses” intercambiables (segln la Idgica que intentamos exponer y asumir en estas
paginas) se excluyen puesto que el ejercicio practico en las diversas épocas, se ha
caracterizado por la diferenciacion y definicién entre las mayorfas “tuteladas” (el pueblo
oprimido) por el poder impositivo de las élites cortesanas en el pasado occidental, del

Estado y el mercado en la era moderna post-caida del Muro de Berlin.

‘Lo imposible” es puesto en marcha a través de la “emocién” vy la “afectividad”, de la
voluntad propia de lo colectivo-comunitario, generando estados psicoldgicos “a merced de
la sugestion vy del contagio”. Eso “imposible” o aquello que excede los limites permitidos en
un campo es “exterioridad” que irrumpe y los transforma, —de acontecer esto— dicho
campo, dado su cardcter normativo, exaltarfa la ilegalidad de tal exterioridad (el pueblo
oprimido y negado, en este caso por el Estado dictatorial argentino). Esta exterioridad esta
relacionada con la idea de lo politico ya expuesta aqui, es decir, totalidad relacional y por

tanto legitima en todo campo reglado por una légica privada, y por tanto im-positiva y

"8 Ver: Ibid., p. 19-20.
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privativa que en ese acto de interpelacion, constituye un espacio propio que se abre a lo

nuevo como creacion.,

El dispositivo “El Siluetazo”, activa un espacio publico clausurado simbdlicamente por el
poder rector del Estado (en este caso), generando un dialogo que demuestra un consenso
legitimo (ya que siguen funcionando en el imaginario colectivo) siempre presente para su
activacién, que se dio gracias a la aprobacién de las Madres de Plaza de Mayo'® en el afio
1983, en primera instancia, lo que se tomé como consigna oral acompafando a las
imagenes (siluetas realizadas por las personas que se iban sumando a la manifestacién) era la
“misiva” dirigida al Estado de “aparicién con vida”, en ese sentido el pueblo “aparecia” para

que el desaparecido “aparezca”.

Para justificar la naturaleza posible y las huellas de estas practicas contra-hegemonicas, no
nos queda mas que remontarnos al legado de cierto arte mural mexicano, las posibles
noticias de iniciativas cercanas a practicas de guerrillas en la experiencia de la grafica cubana o
las mismas brigadas de muralistas chilenos de la “Unién Popular”, los “vivo-dito” de Alberto
Greco'™, la propia exposicién instalacién pionera en ese pafs en el dmbito de una las
llamadas “vanguardias” de corte estético-politico con el “Tucuman Arde” de 1968 o las
incursiones fundantes de una nueva forma de “activismo estético” en la regién como las del
“Techo de la Ballena” en 1962 desde la Venezuela post-dictatorial. Lo que si es cierto es que
“El Siluetazo” marcé un punto de quiebre no solo en el ambito est-ético, sino en el campo
politico, al establecer un espacio abierto, un “puente” que comunica dos campos que dada la
l6bgica moderna y su configuracidon objetivo-formal, plantea en su interior una aporfa que
poco a poco, gracias a la nueva teorfa politica “situada” en Latinoamérica vy las
particularidades propias de todos los pueblos oprimidos, se han ido despejando para

poderlas leer de cara a los nuevos retos en nuestras sociedades, ain modernas.
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AS CULTURAS TRADICIONAIS DO NORTE DO
ESPIRITO SANTO NA OBRA DO FOLCLORISTA
HERMOGENES LIMA FONSECA

NORTHERN ESPIRITO SANTO TRADITIONAL CULTURES IN THE WORK OF THE FOLKLORIST
HERMOGENES LIMA FONSECA

Bartolomeu Boeno de Freitas'™'

RESUMO

Hermdgenes Lima Fonseca (1916-1996) foi um intelectual que dedicou boa parte da sua vida como
um “missionario” a pesquisa, registro e divulgacido das culturas tradicionais com um foco especial nas
culturas de comunidades afro-descendentes de Conceicdo da Barra e S3o Mateus, no norte do
Espirito Santo. A intencdo deste estudo ¢ discorrer sobre a relevancia da pesquisa em curso, que
tem a obra literaria do Hermadgenes Fonseca folclorista, em sua relacdo com as culturas tradicionais,
como tema de investigacdo. Pretende-se ao final da pesquisa colaborar com a preservacdo da obra
do folclorista, das culturas tradicionais e para a histéria do patriménio cultural do Espirito Santo.

PALAVRAS-CHAVE
Hermaogenes Lima Fonseca; Culturas tradicionais; Patrimdnio cultural; Cultura popular; Ticumbi.

ABSTRACT

Hermégenes Lima Fonseca (1916-1996) was an intellectual who devoted much of his life as a
“missionary” to researching, recording and disseminating traditional cultures, with special focus on the
cultures of Afro-descendent communities of Conceicdo da Barra and Sdo Mateus, in the north of Espirito
Santo’s state. The purpose of this article is to discuss the relevance of the following research, which has
the literary work of the folklorist Hermdgenes Fonseca, in its relationship with traditional cultures, as an
investigation theme. This research’s aim is to collaborate with the preservation of the work of the folklorist,
of the traditional cultures and the history of the cultural heritage of Espirito Santo.

KEYWORDS
Hermogenes Lima Fonseca; Traditionalcultures; Cultural heritage; Popular culture; Ticumbi.

INTRODUCAO

“As culturas tradicionais do norte do Espirito Santo na obra do escritor e folclorista capixaba
Hermdgenes Lima Fonseca” € o tema deste estudo. Trata-se de pesquisa bibliografica dos

escritos do autor - registrados em diversas publicacdes, principalmente, em seus |3 livros

1! Bartolomeu Boeno de Freitas é mestrando em Artes/Ufes, com especializacdes em Ensino e Interdisciplinaridade —
Histéria e Literatura — Ufes/2013 e em Gestdo Estratégica de Comunicacdo e Marketing — Ucam /2012. Jornalista desde
1980 e ha | | anos é editor da Revista SIM. Como escritor, é autor de uma dezena de livros, entre os quais, as biografias
Hermdgenes Lima Fonseca (2014) e André Carloni (2015); Vitéria (2018) e Espirito Santo (2019). Contato:
bartolomeufreitas@hotmail.com.
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editados nas décadas de 1980 e 1990 -, apresentando a trajetdria de vida de Hermdgenes
Fonseca e sua producdo literdria, enquanto folclorista, nas relacdes com a cultura popular

junto aos grupos de culturas tradicionais.

A pesquisa foi motivada pela constatacdo de que a obra deste folclorista, em seu conjunto,
encontra-se dispersa e na iminéncia de desaparecer, tornando-se cada vez mais rara e
inacessivel ao publico. O autor do presente artigo deparou-se com tal problema durante o
processo de pesquisa e escrita da primeira biografia de Hermdgenes Fonseca, publicada em
2014. Espera-se que este trabalho possa contribuir para a preservagdo da histdria do
patrimdnio cultural do Espirito Santo a partir da coleta de registros dessas culturas, incluindo

a arte popular, presentes nas manifestacdes das comunidades tradicionais capixabas.

Como as obras foram publicadas entre os anos de 1980 e 1990 em pequenas tiragens, ao
longo desses mais de 30 anos, os livros se dispersaram, restando nas principais bibliotecas
do Estado do Espirito Santo um ou outro volume. Serd necessario, portanto, recorrer a uma

busca, inclusive a acervos de familia para reunir o conjunto da obra.

Para o enriquecimento do estudo, serao colhidos relatos da oralidade em entrevistas junto a
representantes de grupos ativos em praticas culturais populares, bem como junto a pessoas

que conviveram com o folclorista Hermdgenes Fonseca.

POR QUE PESQUISAR A OBRA DE HERMOGENES FONSECA?

O objetivo geral do estudo é localizar a obra literdria de Hermdgenes Lima Fonseca e
proceder a uma releitura a fim de identificar a relacido de seus escritos com as culturas de
grupos de comunidades tradicionais de Conceicao da Barra e Sdo Mateus, no norte do

Espirito Santo.

Especificamente, nesta pesquisa pretende-se reunir os escritos deste autor, identificar a
localizacido dos livros e outros textos, fazer uma releitura das obras paraabstrair daf
elementos da cultura tradicional nelas registrados. Pretende-se também discorrer sobre a
personalidade do autor e relacionar sua obra literdria ao aspecto de dedicagdo ‘missionaria’
para registro da cultura popular no Espirito Santo, condicdo tal assumida pelo folclorista
Hermdgenes Lima Fonseca, na forma como descreve Luiz Rodolfo Vilhena (1997) no livro

‘Projeto e missdo: o movimento folclérico brasileiro  1947-1964'. Busca-se, por
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fim,descrever elementos das culturas tradicionais do norte do Espirito Santo presentes na
obra literaria do autor com a perspectiva de contributo da obra, aqui caracterizada como
patriménio cultural imaterial, para a preservacao da prépria obra e da memoria de
comunidades tradicionais do norte do Espirito Santo. Objeto deste estudo, a cultura

tradicional, é antes um elemento da cultura assim definida por Peter Burke:

Cultura é uma palavra imprecisa, com muitas definicdes concorrentes: a
minha definicio é a de “um sistema de significados, atitudes e valores
partilhados e as formas simbdlicas (apresentacdes, objetos artesanais) em
que eles sdo expressos ou encarnados. Quanto a cultura popular, talvez
seja melhro de inicio defini-la negativamente como uma cultura ndo oficia,
a cultura da ndo elite, das “classes subalternas”, como chamou-as Gramsci
(Burke, 1990, p. 22).

A cultura popular, segundo o Dicionario Aurélio, na versao online, € também sinbnimo de
folclore. Designando folclore como sendo: “Ciéncia das tradicdes e usos populares”;
“Conjunto das tradicdes, lendas ou crencas populares de um pals expressas em dancas,
proverbios, contos ou cangdes”. A palavra “folk-lore” foi apresentada pelo escritor inglés

William John Thoms em |846.

Segundo Guilherme Santos Neves (2008, p.l16), diferentemente da chamada “cultura
oficial” ou erudita, o folclore ou cultura popular € a manifestacdo de uma diversidade de
saberes e formas que emanam do povo, do povo que ndo teve letramento escolar,

pertencente a classe que ele chama de “arraia-mitda”.

O folclore existe no povo, em certas camadas do povo — tomado o
vocabulo povo o mais proximamente ligado ao vulgus latino. O povo a
que se refere a expressao folklore (folk — povo ou do povo — e lore —
ciéncia, saber, sabedoria), ndo é a coletividade, a totalidade de um
conglomerado social. E aquela camada do rés-do-chdo, a classe mais
humilde, a classe econdmica, social e intelectualmente inferior da
sociedade. E o povo-povo, como |he chamou, certa feita, Aimeida Garret
(Neves, 2008, p.1 16).

A pesquisa justifica-se considerando a importancia do conjunto da obra literéria e ativismo a
causa da cultura tradicional. Hermdgenes participou das diversas manifestacdes populares
organizadas por comunidades tradicionais (ainda quando crianca acompanhava seu pai que
brincava como vaqueiro no grupo de reis de boi), atuando como pesquisador, folclorista e
brincante junto a grupos de baile de congo do ticumbi, de jongo, do alardo, de congo,

carnaval, etc.). Como escritor, bebeu em fontes classicas da literatura nacional,
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tendodedicacdo especial as obras do folclorista Luis da Camara Cascudo, com quem

estabeleceu relacdo de amizade.

Hermogenes colaborou com esses grupos descrevendo em seus registros detalhes de
historicidade, simbolismo e representacdes; caracterizando as particularidades de cada um
deles. Além disso, coletou inUmeros casos, lendas, costumes, brincadeiras infantis,
supersticoes, folguedos, entre outras praticas tradicionais, compondo, com tais elementos, o
conjunto de sua obra literaria. - um acervo com registros de manifestacdes e praticas

culturais que se configura como forma de patrimonio cultural imaterial.

O documento da Unesco “Textos Bésicos da Convencao para a Salvaguarda do Patrimonio

Cultural Imaterial” (2014), assim define patriménio cultural imaterial:

[...] praticas, representacdes, expressdes, conhecimentos e competéncias
— bem como os instrumentos, objetos, artefatos e espacos culturais que
lhes estdo associados — que as comunidades, grupos e, eventualmente,
individuos reconhecem como parte do seu patrimdnio cultural. Este
patrimdnio cultural imaterial, transmitdo de geracdo em geracdo, é
constantemente recriado pelas comunidades e grupos em fungdo do
meio em que vivem, da sua interacdo com a natureza e da sua histéria, e
confere-lhes um sentido de identidade e de continuidade, promovendo,
assim, o respeito pela diversidade cultural e a criatividade humana (2014,

p.5).

A obra literdria de Hermdgenes é composta por |3 livros, dezenas de textos publicados em
jornais como “A Gazeta” e “A Tribuna” e revistas como “Folclore” e “Vocé” todos editados
em Vitoria-ES entres os anos 1980 e 1990, além de um conjunto de cartas inéditas. Os
livros e livretos do folclorista sdo os seguintes: “A Vila de Itadnas” (1980), “O homem que
pariu uma manga” (1980), “Série Folhetos da Memdria Popular” (1980), “Viagem de
Inspecao” (1981), “Seu Llcio, o patriota e o pais dos bichos” (1983), “Mensageiro dos
Ventos” (1983), “Histdrias de bichos contadas pelo povo” (1984), “Banda Musical Oliveira
Filho” (1989), “Tradicdes Populares do Espirito Santo” (1991), “Curubitos” (1992), “Contos
do pé do morro” (1993), “Carnaval Capixaba” (1996) e “Estorinhas Ecolégicas” (1996).

Como as obras estdo dispersas e correndo o risco de se perderem, a proposta € reunir esse
acervo, fazer a sua releitura e destacar elementos das culturas tradicionais do norte capixaba

nele contidos.
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A preservacao desses escritos de Hermdgenes Lima Fonseca, em que estao registrados
saberes e fazeres colhidos diretamente das narrativas da oralidade, no contato dele com as
comunidades tradicionais, afrodescentetes, portadoras dessas culturas, significa, além de uma
homenagem ao autor, respeito a essas comunidades tradicionais que mantém ha geragdes
suas préticas culturais como forma de resisténcia e manutencao de identidade e transmissao

de conhecimentos.

O curso “Artes e oficios dos Saberes Tradicionais: Politicas da terra — UFMG”, (2018),
disciplina essa que visa a "promover um didlogo, uma troca de conhecimentos' entre
mestres portadores de saberes tradicionais e a academia (um projeto que abrange varias
universidades, criado e coordenado pelo professor da Universidade de Brasilia José Jorge de
Carvalho), resume em seu enunciado a trajetdria de opressao sofrida por esses povos e

suas estratégias de resisténcia:

Submetidos a processos histéricos de expropriacdo, etnocidio e
genocidio, os povos indigenas e comunidades afrodescendentes
(quilombolas e dos terreiros de axé) sdo justamente aqueles que de
modo mais contundente tém respondido aos impasses politicos em escala
local e global. Em amplas mobilizacdes, seja pela retomada e demarcagao
de suas terras, seja pela afirmacdo de seus direitos politico-religiosos
(crescentemente ameacados pela conivéncia do Estado com o avanco do
extrativismo, do agronegécio e dos discursos de intolerancia), grupos
indigenas e afrodescendentes valem-se dos saberes tradicionais para
elaborar renovadas estratégias politico-midiaticas; produzem praticas e
discursos que apontam para alternativas de vida comum baseadas, ndo na
mercadoria ou na propriedade, mas na alianca com outros povos, com a
floresta, seus animais e espiritos (2018).

Destaca-se ainda que as comunidades tradicionais elencadas na obra de Hermdgenes, em
sua maioria, sao oriundas de quilombos das regides de Conceicao da Barra e Sao Mateus,
no norte do Espirito Santo, também conhecidas como territério do Sapé do Norte.
Comunidades essas representadas em seus respectivos grupos de cultura, que mantém suas
tradicbes como resisténcia a multiplas formas de pressao ao longo da histéria. A principio,
na condicdo de escravizadas; depois como aquilombadas, enfrentando seus “donos” ou
escapando das Companhias de Guerrilha para combater as acdes quilombolas organizadas
em meio as matas (SCHIFFLER, 2018); sofrendo a perseguicaio do bispo Neri que
considerava a religido dos negros como uma “perigosa amalgama que so serve para ofender
a Deus e perverter as almas” (NERI, 1963) / SILVA, 2012, p.45); como retirantes de uma

vila que sofreu com um fendmeno ecolégico, sendo soterrada pelas dunas (FONSECA,
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1980). E, na histéria mais recente, resistindo a pressao do poder econdmico com a
implantacdo de um grande projeto industrial a partir de 1972 (Aracruz Florestal / Aracruz
Celulose, Fibria e atual Suzano Celulose) que ocupou e desfigurou parte expressiva dos seus
territorios. Esta empresa, atualmente, é dona de uma drea total de |,2 milhdes de hectares
de terra, mantendo florestas de eucaliptos no Espirito Santo, Minas Gerais, Bahia e outros

estados.

As comunidades tradicionais também foram impactadas pela instalacio de usinas
sucroalcooleiras, sofrendo ainda discriminacdes e ameacas da parte de fazendeiros, ou
ruralistas, em questdes relativas a resisténcia e luta quilombola pela busca de direitos de

identidade étnica e ao territério. A respeito dessas praticas de resisténcia, diz Silva (2012):

[...] identifiquei os esforcos da autodeterminacdo dos quilombolas como
uma das formas de ruptura das representacbes sociais negativas que os
desqualificam como aqueles ndo possuidores dos meios de producdo —
sejam eles materiais e simbdlicos - e, portanto, incapazes de
autorepresentarem-se como sujeitos completos no plano  politico,
econdmico e social. Em contrapartida, Do fundo daqui existem priéticas
cotidianas de resisténcia dos agentes porta-vozes, feitas para desautorizar
e competir com forgas abstratas de legibilidade voltadas para colonizar
suas formas de autoapresentacdo (SILVA, 2012, p.342).

As manifestacdes culturais de devocdo e denlncias de injusticas estdo presentes nas
embaixadas dos bailes de congo de Sao Benedito (Ticumbi), no alardo, no jongo e no reis
de boi “E possivel fazer-se um retrospecto de acontecimentos nacionais e mesmo mundiais,
como a invasdo da Aracruz Florestal” (Fonseca/Medeiros, 1991). E na manutengao dos
costumes e crengas, nas estorias e de um conjunto de saberes que passam de pai para filhos
que celebram suas ancestralidades, representam formas de organizacdo, de unido e

resisténcia das comunidades tradicionais.

O contato com os portugueses em 491 propiciou, durante os séculos
XVI a XIX, uma das maiores barbaries protagonizadas pela humanidade,
com a mercantilizacdo de seres humanos em troca de acumulagao de
capital. A didspora Atlantica, no entanto, ndo apagou a sabedoria e a forca
de grupos étnicos como os kikongu, os kimbundu, os lundatchokwe, os
ovimbundu, os oshindonga, dentre outros pertencentes aos povos
Bantus. A escravatura sangrou na Africa. Contudo, em seus filhos,
dispersos em territdrio estrangeiro, as matrizes culturais africanas seguem
pulsando e resistindo as marcas desse violento passado (SCHIFFLER,
2018).
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As comunidades tradicionais de Conceicdo da Barra e Sdao Mateus, a exemplo das
comunidades quilombolas j& foram objetos de estudos académicos, como teses de
doutorado em Antropologia do professor Sandro José da Silva e da professora Simone
Batista Ferreira, aqui referenciados e que ajudam a entender a complexidade que envolve

essas comunidades tradicionais:

No plano local da minha pesquisa no Sapé do Norte pude contar com os
trabalhos anteriores de Ferreira (2002 e 2009) que enfocaram o cotidiano
e as demandas dos quilombolas em relacdo a terra. A autora inseriu-se na
regido a partir de redes ambientalistas que passaram a questionar na
década de 1990 as monoculturas e tomou como base a deniincia da
degradacdo do meio ambiente e da reproducdo da vida camponesa. As
duas monografias enfocam os conflitos do ponto de vista de um agente
coletivo, o campesinatonegro, no contexto da transicdo para a escassez
de recursos naturais. Analisa a autora que “neste modo de vida, a
comunidade mantém relacdes muito estreitas e diretas com o meio fisico
e um saber construido e cristalizado através destas relacdes”. Tais
relacdes transbordavam para a organizacio social permeada de
“solidariedade como principio organizativo” na qual a remuneracio era a
reciprocidade. “Na constituicdo da vida da comunidade tradicional, a
floresta e o mar eram os territérios de uso comum que supriam seu
alimento, abrigo e medicamento” (Ferreira, S/D). Os quilombolas
estariam, em face das transformacdes decorrentes das monoculturas, a
meio caminho entre o passado da fartura e o presente da escassez.
(SILVA, 2012).

Localizar o conjunto da obra de Hermdgenes que trata da cultura tradicional desses povos,
identificar onde cada volume de seus livros e demais textos se encontram para ser acessados
e proceder a releitura destacando os elementos caracteristicos dessas culturas tradicionais
significam uma contribuicdo a preservagaodessas mesmas culturas e também a histéria do

patrimdnio cultural do Espirito Santo.

Além disso, a iniciativa do estudo encontra sustentacdo na Lei de Diretrizes e Base da
Educacdo Nacional (LDB), com amparo nas Leis 10.639/2003 e |1.645/2008, que
estabelece o compromisso com o respeito e difusdo da cultura dos povos africanos, afro-
brasileiros e indigenas, instituindo o ensino da historia e cultura desses povos em todas as

escolas do ensino fundamental até o ensino médio.
ELEMENTOS DAS CULTURAS TRADICIONAIS

Hermdgenes Fonseca se importou com as comunidades tradicionais que ele, chamava de

“meu povinho mildo”, cujas tradicdes estao contadas e caracterizadas na obra deste autor, a
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exemplo do que escreveu na crénica intitulada “Chico D"Anta, o violeiro escravo de Sao
Benedito”, publicada originalmente na revista Folclore, edicio de dezembro de 1980. Um
trecho da crénica, embora longo para este espago, segue transcrito com a justificativa de
que exemplifica, pela riqueza de detalhes, o que se pretende abstrair de elementos das
culturas tradicionais presentes na obra do autor, que, inclusive, tem o cuidado de preservar
aspectos originais dos relatos, a exemplo de corruptelas da lingua. Explica-se ainda, que ao
final do texto, Hermdgenes denuncia com sutileza a questdo vital para essas comunidades
tradicionais, a perda de territérios sofrida com o avango das florestas de eucaliptos sobre os

seus territdrios, obrigando os deslocamentos e dispersdes de inimeras familias.

” o

“Chico D"Anta, o violeiro escravo de Séo Benedito” * - A benca, seu Chico./-
Deus te abencoe, patraozinho./- Seu Chico, como estd?!/ - Como Deus é
servido, e Biniditotombém. 74 ou 76 anos, que o preto nao teve registro.
Foi arranjado um para os documentos, no fim da vida, quando exigiram,
que nunca antes ele precisou. Chico morador do Morro da Anta. Acabou
s6 Chico D’Anta. Chico era negro de sangue na guelra, gostava de
batuque e de mulheres, mas gostava também de trabalhar, aqui e Eli
enfrentando o eito. Chico escolheu um pedaco de terra e botou roca de
mandioca, fez pasto e criou gado. Era tudo mata virgem. Chico
caborocou, fez derrubada para plantar e um dia espetou um estrepe no
pé que quase varou de um lado a outro. Criou postema e arruinou. Nao
havia emplastro que desse jeito de sarar. Al Chico D'Anta fez promessa
para o glorioso Sdo Benedito. Se ele sarasse tocaria sua viola por toda a
vida no Baile de Congo de Sdo Benedito, até ndo poder mais e Sdo
Benedito o chamasse para tocar para ele.

A promessa foi cumprida. Para os ensaios, mesmo distantes, la ia ele com
a viola no saco e ponteava a noite toda com o cigarro no queixo,
largando cinza na roupa e na viola. Foi assim mais de cinqlenta anos.
[...]JParece que estou vendo a cena. Chico D’Anta batendo na porta do
céu e Sao Pedro veio atender: - Quem ¢ vocé, meu filho, o que deseja? /
- Sou Chico D’Anta, de Conceicdo da Barra. Quero falar com Sao
Binidito. Sou o violeiro e escravo dele./ Sdo Benedito veio depressa. / -
Chico!/ - A benca, meu glorioso Sao Binidito./ - Deus te abencoe, Chico.
Trouxeste a viola?/ - Num pudiadeixd. Foi Dr. Guilherme que me deu,
faz muito tempo. / - Como esta a turma la da terra?/ - Ah, meu Sdo
Binidito! A coisa num ta boa ndo. Acabaram com as terra da gente,
plantarumacalipe e acabou cum tudo. Uns forumsimbora, outros vive na
cidade cumendo “mivale” cum um punhado de farinha, apanhando esses
peixinho na Friesp e na Barrapesca, que de pindaiba com minhoca
demora munto. A minha preta ficou la. Num sei o que sera dela. Julinho,
Couxi, Binoti e os outro tdo bom. Cadé o pessoar que veio priméro:
Olaro, Teorfo e mais os antigo? Se tdo aqui cum voscimicé, chama eles
que a gente faz uma samba agorinha mesmo [...] (FREITAS/GURGEL,
2013).

187



Na biografia “Hermdgenes Lima Fonseca” (2013), registram-se varios fragmentos de sua
obra, a exemplo deste trecho, do artigo “Ticumbi e Cucumbis”, de sua autoria, publicado na
Revista Folclore em 17 de agosto de 1979 em que Hermdgenes faz esse interessante
comentario que remete a reflexdo sobre o que distingue cultura tradicional e cultura de

massa.

‘O Ticumbi apresentou-se em Sdo Paulo, em Brasilia e no Congresso
Internacional da Asta, no Rio de Janeiro, e tanto interesse despertou ao
ponto de um americano aparecer la no Povoado de Santana e de
indagacdo e em indagacgdo, levaram-no para falar comigo e me perguntou:
— Can | seethetaicumbitoday?No, Darling, respondi. E diferente das Mulatas
Sargenteli, que tem todo dia. Aqui, velho, s6 de ano em ano’
(FREITAS/GURGEL, 2013).

HERMOGENES: UM ‘MISSIONARIO’ DA CULTURA POPULAR

Hermdgenes Lima Fonseca assumiu como “missao”, a coleta e registro das diversas
manifestacdes das comunidades tradicionais, notadamente de territdrios quilombolas de
Conceicdo da Barra e Sdo Mateus, integrando a rede folcloristica chamada Movimento
Folclérico Nacional, da Comissao Nacional de Folclore (CNFL), criada em 1947 e objetivava

o resgate da cultura nacional para a definicio de uma identidade brasileira.

O carater “missionario” esta descrito por Luiz Rodolfo Vilhena (1994) em seu livro ‘Projeto e
Missdao: O Movimento Folclérico Brasileiro 1947-1964" em que oautor focaliza a trajetdria
de estudos de folclore realizados no Brasil neste periodo, considerado por ele como de

“grande mobilizagao social e cultural”.

Segundo Vilhena, a instituicdo “para-estatal” Comissdo Nacional de Folclore foi o nicleo de
toda essa mobilizacdo, articulando e estruturando uma grande “rede de relacdes” com
folcloristas regionais, organizados em subcomissdes estaduais, e determinados em torno do
“‘projeto” e da “missao” do folclore brasileiro. Entre essas comissdes, a Espirito-Santense foi
uma das mais ativas, participando inclusive com a oferta de varios documentos para a
pesquisa do autor. Cabe destacar ainda que trés cartas de Hermdgenes Lima Fonseca sao

citadas no livro de Vilhena.

“Hermdgenes Fonseca foi a um tempo homem folk e folclorista, caso raro e notavel”

(PACHECO), no que o escritor Luiz Guilherme Santos Neves concorda:
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Para mim, o Hermdgenes era o exemplo do ‘Homem Folk’, do homem
folclérico, porque era ndo sé um estudioso do folclore, mas também um
brincante oriundo de uma regido folclérica, com fortes caracteristicas
culturais folcléricas, como é o norte do estado. Além disso, ele sempre
manifestou, sempre preservou, e que ele transmitia no dia-a-dia. Fazia
isso onde estivesse, sem vergonha, enfrentando situagdes, enfrentando os
auditérios mais seletos e académicos e se apresentando como Homem
Folk, com seus ditos, com sua palavra popular, e, sobretudo, com o seu
depoimento, com as suas auténticas convicgdes de folclorista. Ele era um
folclorista auténtico, que também concorreu para estudar essa mesma
autenticidade do folclore. Eu acho que esse € o grande mérito de
Hermdgenes Lima Fonseca (FREITAS/GURGEL, 2013, p.89).

CONCLUSAO

A pesquisa encontra-se em fase inicial. Ao conclui-la, espera-se poder, assim como ja o
fizemos em um primeiro momento, registrando a primeira biografia de Hermdgenes Lima
Fonseca, dar mais uma contribuicdo para manter viva a obra deste personagem. Além disso,
poder colaborar para que seu legado, na forma do que registrou da arte popular capixaba e,
em especial, das culturas da comunidade tradicional de Concei¢ao da Barra e Sao Mateus,
no norte do Espirito Santo, ndo se disperse ainda mais, seja localizado, identificado onde se
encontra se conhecam as abordagens das culturas tradicionais, enfim, espera-se que o

conjunto de sua obra literdria se torne acessivel ao publico.
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I’NDICES-ICCA)NICOS:IA FOTOGRAFIA ENTRE
DESLOCAMENTOS FiSICOS E VIRTUAIS

ICONIC INDEXES: PHOTOGRAPHY BETWEEN PHYSICAL AND VIRTUAL DISPLACEMENTS
Camila de Souza Silva'*?

RESUMO

O cenério imagético atual aliado as novas tecnologias relacionadas principalmente aos usos da
internet, abre inimeras possibilidades para trabalhos artisticos a partir do amplo uso estético da
fotografia na arte contemporanea, sobretudo no que diz respeito as formas de deslocamentos
dentro desse vasto cenario imagético disponivel. Desse modo, a partir das definicdes de indice e
icone de Philippe Dubois, bem como Lucia Santaella e Winfried Néth, propomos uma reflexao entre
o fazer artistico pelos espacos do mundo e no ciberespaco e suas relacdes com a fotografia,
compreendendo-a como parte significativa para deslocamentos em ambos lugares. As fotografias
tomadas por Richard Long e Hamish Fulton em suas caminhadas servem como aval para que préticas
atuais de deslocamento entre imagens acontecam no espaco virtual.

PALAVRAS-CHAVE
Fotografia; deslocamento; indice; icone.

ABSTRACT

The current imagery scenario combined with new technologies related mainly to the use of the internet,
opens up countless possibilities for artistic works from the wide aesthetic use of photography in
contemporary art, especially regarding the forms of displacement within this vast available imagery
scenario. Thus, from the index and icon definitions of Philippe Dubois, as well as Lucia Santaella and
Winfried Néth, we propose a reflection between the artistic works in the spaces of the world and in the
cyberspace and their relations with photography, understanding it as a significant part in both places. The
photographs taken by Richard Long and Hamish Fulton on their walks serve as an endorsement for the
current practices of displacement between images in virtual space.

KEYWORDS
Photography; displacement; index; icon.

Desde seu surgimento a fotografia apresentou-se como uma possibilidade moderna e rapida
de fazer imagens. A mecanicidade do aparelho substituiu a mao e a habilidade do pintor.
Seus rapidos avancos tecnoldgicos tornaram-a facilmente manuseavel por qualquer pessoa e
devido ao seu principio automatico de captura, enche cada vez mais a sociedade de imagens

afetando nossa percepcio do mundo. A origem das imagens técnicas se encontra na

12 Camila de Souza Silva é mestranda do Programa de Pés-Graduagdo em Artes da Universidade Federal do Espirito Santo
(UFES); bolsista CAPES. Bacharel em Artes Plasticas (2018) pela mesma instituicio. Dedica-se em suas pesquisas a
construcdo de paisagens através do video e da fotografia e suas possibilidades de conceituacdo e exposicdo. Contato:
camilasilvaartes@gmail.com.
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fotografia — ndo pela materialidade da foto em si, tampouco por suas caracteristicas fisicas e
quimicas, mas pela légica do aparelho, ou seja, da mecanizagdo do fazer. Ldgica essa que
passa por despercebida de tdo presente nos dias atuais, haja vista que as geracdes mais
recentes parecem tao habituadas a essas experiéncias que hoje podem ser tidas como

absolutamente naturais.

Ao exemplificar o processo evolutivo da producdo de imagens, Lucia Santaella e Winfried
N&th (1997) propdem trés paradigmas. O primeiro por eles denominado de pré-fotografico
refere-se a todas imagens produzidas de modo artesanal, resumindo-se a imagens feitas a

mao. O segundo paradigma é o fotogréfico. Segundo os autores, este refere-se a

[...] todas as imagens que sdo produzidas por conexdao dinamica e
captacdo fisica de fragmentos do mundo visivel, isto é, imagens que
dependem de uma maquina de registro, implicando necessariamente a
presenca de objetos reais preexistentes (SANTAELLA; NOTH, 1997, p.
161).

Uma caracteristica primordial e intrinseca da fotografia € a sua indicialidade, ou seja, a
necessidade de estar fisicamente diante do referente. Uma aproximagao com Phillipe Dubois
€ aqui pertinente. Segundo o mesmo, “o importante no indice € que o objeto exista
realmente e que seja contiguo ao signo que dele emana” (DUBOIS, 1994, p. 64). Estar
onde a fotografia serd tirada implica na presenca do manipulador do aparelho diante de seu
referente o que difere, por exemplo, de uma pintura, cuja cena poderia primeiro ser vista

pelo pintor para posteriormente ser pintada no atelié.

A vertente conceitual da arte contemporanea abrange uma vasta possibilidade para a atuacdo
artistica interessada mais no processo do que no produto final. Nesse sentido, a land art e as
artes performaticas em geral, por exemplo, encontraram um terreno fértil para novos
trabalhos durante as décadas de 1960 e 1970, principalmente nos Estados Unidos e Europa.
As razdes para isso sao varias, entretanto, buscamos pensar na relacdo pragmatica entre a
fotografia — a principio como registro e, posteriormente, como elemento conceitual e
estético —, e a agdo de deslocamentos fisicos pelos espacos do mundo, que se situam entre
a land art e a performance, para entdo propor a possibilidade de deslocamentos também
ocorrerem em ambientes virtuais, cuja experiéncia, mediada pela interface da tela, torna-se

imagética.
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Nesse primeiro momento, exemplifico a relagdo entre fotografia e deslocamentos, a partir
dos trabalhos dos britanicos Richard Long e Hamish Fulton. As caminhadas de Long
demonstram bem essa condicdo de registro fotografico de um novo gesto artistico. Embora
muito associado aos primérdios da Land art, “suas intervencbes em paisagens sao
normalmente temporarias ou humildes e quase sempre simples" (MORISSON-BELL, 2013,
p. 96, traducdo nossa). Em 1967, Long, na época com 22 anos e aluno da Escola de Arte de
Saint Martin em Londres, caminhou repetidamente de um lado para o outro num gramado
do interior da Inglaterra, deixando uma linha, um traco de seu gesto, um vestigio de sua
presenca (Figura. |). Um misto de Land art, arte conceitual e performance, “a obra ndo é o
caminhante, o sujeito da acdo, mas o resultado de sua presenga que deixa marcas no espaco
fisico como cicatrizes no corpo do mundo” (NEVES, 2011, p. 126), resultado que sé existe

para além de seu espaco-tempo pois fora fotografado pelo préprio Long.

Mesmo que alguns artistas ndo tivessem dominio técnico, Dubois nos faz perceber como a

fotografia vai além de exercer uma mera funcao de registro:

De fato, depressa ficou claro que a fotografia, longe de se limitar a ser
apenas o instrumento de uma reproducao documentaria do trabalho, que
intervinha depois, era de imediato pensamento, integrada a prdpria
concepcao do projeto, a ponte de mais de uma realizacdo ambiental ter
sido finalmente elaborada em funcdo de certas caracteristicas do
procedimento fotogréfico, como por exemplo, tudo o que se refere ao
trabalho do ponto de vista. (DUBOIS, 1994, p. 285).

Incorporada ao projeto ou ao trabalho a ser executado, a fotografia passa a fazer parte do
pensamento conceitual e imagético do artista. No caso especifico das linhas de Long, ¢
somente pelo ponto de vista determinado por ele, que nds, espectadores alhures do
trabalho, enxergamos a linha que € o resultado, o traco, ou vestigio da acao performatica do
caminhar do artista. Desse modo, “o registro mecanico torna-se abordagem estética”

(NEVES 2011, p. 126) a partir do gesto de Long ao fotografar suas prorpias agoes.

O trabalho britanico Hamish Fulton France on the Horizon (1975) (Figura. 2), mostra o
resultado de uma caminhada circular de cinquenta milhas e um dia feita pelo artista na area
de Dover em Kent, sudeste da Inglaterra. Para ele, apenas uma imagem é o suficiente para
traduzir sua experiéncia. Diferente de Long, Fulton ndo deixa um traco de sua presenca
marcado na terra. Mas € justamente por meio da imagem que acessamos hoje que temos a

comprovagao de que o artista realizou tal caminhada. A fotografia atesta sua auséncia mas
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também “equivale a uma prova incontestdvel de que determinada coisa aconteceu”

(SONTAG, 2004, p. 16).

Figura | - Richard Long. Uma Linha Feita pela Caminhada, 1967. Fonte:
https:/Aww tate.org.uk/art/artworks/long-a-line-made-by-walking-p07 | 49.

Figura 2 - Hamish Fulton. France on the Horizon, 1975. Fonte: https://Awvww: tate.org.uk/art/artworks/fulton-
france-on-the-horizon-t03268

As caminhadas de Long e Fulton tém a fotografia como cimplice de seus deslocamentos
fisicos. Nesse sentido, a experiéncia com e no lugar parece carecer da mediacdo da
fotografia na contemporaneidade. Para a pesquisa, tais trabalhos séo compreendidos como
praticas artisticas contemporaneas da ordem do indice cuja a presenca fisica do artista no
mundo, seja em cidades ou em lugares ermos, pressupde uma relacdo direta com o
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referente, sendo este o proprio espago fisico percorrido. Ha uma contingéncia, um embate
corpéreo, uma conexao fisica, um contato direto do corpo com a natureza ou com a

cidade. Uma questao de presenca.

Partindo da premissa de que a Arte Contempdranea valida tais acdes como arte, o que
abordaremos a seguir é quanto a possibilidade de deslocamentos ocorrerem em espacos
virtuais. Assim como é possivel para artistas deslocarem-se pelos espacos do mundo fisico
de posse de cameras fotogrdficas para o registro de seus deslocamentos, seria possivel

também fazer o mesmo no ciberespaco!?

A ideia de um novo espago para além do fisico, o ciberespaco, € hoje uma realidade cada
vez mais crescente. Segundo o filésofo Pierre Lévy, a internet “tornou-se hoje o simbolo do
grande meio heterogéneo e transfronteirico que aqui designamos como ciberespago”
(LEVY, 2015, p. 12). Nesse novo espaco diretamente ligado a internet, estabelecemos
novos meios de comunicagao e interagcdes humanas. Um espaco cuja invisibilidade desperta
novas poténcias de viver em sociedade (LEVY, 2015). Assim como a fotografia, a internet
transformou a sociedade em que vivemos, e incorporada ao nosso cotidiano com uma

naturalidade surpreendente, afeta nossas relagdes sociais como um todo.

No ambito da virtualidade, o artista ndo esta diante do referente pronto para fotografa-lo.
Agora existe um afastamento entre o artista e a imagem que ja fora previamente fotografada
que se encontra disponivel na rede. Desse modo, diferentemente do deslocamento fisico,
que faz referéncia a légica do indice, no espaco virtual ocorreria uma espécie de afastamento

do indice. Uma questao de distancia.

No que tange as imagens obtidas virtualmente, sugiro considerar duas instancias imagéticas.
A primeira refere-se a imagens indicidrias, relativas a obtencio das imagens in loco, e seria
uma instancia anterior a do exercicio virtual. Essas imagens obedecem primeiramente a
l6gica do indice, pois em primeira instancia, faz-se necessario estar fisicamente e diretamente
presente no local onde a fotografia serd tirada. Vale ressaltar que estamos tratando de
imagens que sdao produzidas no espaco fisico do mundo e posteriormente veiculadas na
web, tornando-se acessiveis e assim fornecendo um armazém de imagens aos USUArios.

Sontag disse que “a fotografia nos faz sentir que o mundo é mais acessivel do que € na
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realidade” (SONTAG, 2004, p. 34) e acessar o mundo por imagens fotograficas € hoje ainda

mais possivel devido a realidade virtual tao presente em nosso cotidiano ocidental.

A segunda instancia é relativa ao exercicio virtual e nao pressupde a contingéncia direta com
o referente. Considero que essa instancia ocorre em um outro tempo e espaco, implicando
uma distancia em relacdo ao referente, distancia esta mediada por uma tela, por programas
de computador e pela internet. Por isso a aproximo do que Dubois diz sobre o icone: “o
importante no icone é a semelhanca com o objeto — quer este exista, quer nao” (DUBOIS,

1994, p. 64).

Apesar de terem sido primeiro capturadas de maneira indiciaria, quando acessadas
virtualmente, adquirem outras caracteristicas. Segundo Santaella e N&th, tais imagens fazem

parte do terceiro paradigma. Por eles denominado de pds-fotogréfico, sdo

[...] imagens sintéticas ou infogréficas, inteiramente calculadas por
computacao. Estas ndo sdo mais, como as imagens &ticas, o traco de um
raio luminoso emitido por um objeto preexistente - de um modelo -
captado e fixado por um dispositivo fotossensivel quimico (fotografia,
cinema) ou eletrénico (video), mas sdo a transformacdo de uma matriz de
nlmeros em pontos elementares (os pixels) visualizados sobre uma tela
de video [...]. O que muda com o computador ¢ a possibilidade de fazer
experiéncias que ndo se realizam no espaco e tempo reais sobre objetos
reais, mas por meio de calculos, de procedimentos formalizados e
executados de uma maneira indefinidamente reiteravel. E justamente
nisso, isto é, na virtualidade e simulacdo, que residem os atributos
fundamentais das imagens sintéticas. (SANTAELLA; NOTH, 1997, p.
161, 173).

No ambito da virtualidade, as imagens sintéticas sdo codificacdes binarias decifraveis por
programas de computador. Encontram-se em um estado de suspensdao, a espera de
comandos para se revelarem no monitor, de maneira que o ser humano possa decodifica-

las, compreendé-las e construir seus proprios sentidos.

As imagens das quais pretendo tratar sdao imagens que prescindem a pratica artistica, sendo
assim, nao possuem nenhuma atribuicdo estética ou poética a priori. E somente a partir do
gesto de apropriacdo e ressignificacdo dessas imagens pelo artista que as mesmas passam a

fazer parte do campo das artes.

Os readymades de Marcel Duchamp (1887-1968), objetos banais do cotidiano selecionados

a partir do gesto apropriacionista do artista e incorporados no cenario artistico, respalda a
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apropriagao de imagens realizada pelos artistas a partir das do que € disponibilizado via web.
Além disso, apontamos também a apropriagdio do vasto panorama imagético
contemporaneo acessivel para o artista deslocar-se. O artista ndo precisaria mais enfrentar o
mundo fisico em busca da imagem, bastaria acessar determinados sites para atualizar
imagens tornando-as passiveis de uma proposta artistica. Esta no gesto do artista a

capacidade de devolver certa experiéncia a essas imagens.

Desse modo, o deslocamento no ciberespaco é realizado por meio de imagens,
oferencendo ao artista uma experiéncia imagética e ndo, necessariamente, fisica, a qual
pressuporia um contato corpéreo com mundo fisico. Dubois também sugere que é possivel
haver a jungdo entre essas duas instancias imagéticas formando a dicotomia “indices icdnicos”
(DUBQIS, 1994, p. 64). A partir dessa sugestdao, poderfamos considerar as imagens virtuais
a partir da dicotomia indice-icone, pois a condicao indiciaria das fotografias in loco deve
obrigatoriamente acontecer primeiro para entdo aceitarmos a realidade icénica de imagens

encontradas em deslocamentos virtuais via internet.

As imagens produzidas e disponibilizadas pelo Google Earth'> nos interessa pois sao imagens
feitas de forma automatica. Juan Martin Prada (2015) defende a ideia de que esses sistemas
de informacdo geogréfica seriam um novo tipo de pandptico pois permitem a observagio
total de um determinado lugar. As cameras do Google Earth, acopladas em diferentes
velculos e em pessoas, funcionam num automatismo que abandona a subjetividade e
dispensa qualquer caracteristica estética. Tanto os motoristas quanto as pessoas que andam
com as super cameras sao contratadas para tdo somente percorrer lugares onde capturam
tudo a 360°, como em uma espécie de uma varredura por imagens, nao interessando o
conteldo. A funcdo Street View, apesar de algumas distorcoes angulares, parece simular a

visdo humana.

A atualizacdo dessas imagens que se tornaram informagdes numéricas, através do uso de
programas informédticos “ndo propdem uma representacdo do real mais ou menos

semelhante, mas uma simulacao” (COUCHQOT, 2003, p. 157). Couchot € otimista ao dizer

53 Disponivel na rede desde 2001, o programa permite o acesso virtual a vérios lugares do mundo, bem como girar uma
imagem, marcar os locais para visitd-los posteriormente, medir a distdncia entre dois pontos e até mesmo ter uma visdo
tridimensional de uma determinada localidade. As imagens sdo registros feitos com equipamentos em satélite, em carros da
empresa e por pessoas que circulam pelos lugares. Para fins da pesquisa, consideramos que Google Earth e Google Street
View sdo a mesma plataforma por serem similares e apresentarem a mesma possibilidade de uso das imagens
disponibilizadas.
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que “o corpo se vé aumentado por novas possibilidades de acdo sobre a maquina e de
novas percepcdes” (COUCHOT, 2003, p. 179). De fato, existe nos dias atuais uma fonte
infinita de imagens em circulagdo na rede, e a temida relagdo homem-maquina esta cada vez
mais naturalizada e nas palmas da nossa mao. Ora, se antes o artista tinha que desbravar o
mundo com um camera fotogréfica, agora é possivel ir, mesmo que imageticamente, para

tantos outros lugares.

A série do artista norte-americano Doug Rickard (1968), A New American Picture (Figura 3),
iniciada em 2008, evoca uma relacdo com a tradicio da fotografia de rua dos Estados
Unidos, com referéncias a Walker Evans. Durante quatro anos, Rickard deslocou-se
virtualmente por lugares nos Estados Unidos onde o desemprego ¢ alto e as oportunidades
educacionais sdo escassas e nos apresenta uma América, digamos, atualizada, a partir do
enorme arquivo de imagens disponibilizadas no Google Street View avan¢ando na tradicdo da
fotografia documental, uma estratégia que reconhece que o mundo de hoje é cada vez mais
tecnolégico. No trabalho, uma camera montada em um carro em movimento pode gerar

evidéncias de pessoas e lugares que, caso contrario, permaneceriam no anonimato.

Figura 3 - Doug Rickard. #33.665001, Atlanta, GA. Série A New American Picture, 2009. Fonte:
http://www.dougrickard.com/a-new-american-picture/

Semelhantemente, o artista alemdao Michael Wolf (1954) faz uso do acervo quase
inesgotavel de imagens disponibilizado pelo Google Earth. A projeto Street View (2009) é
dividido em categorias como A series of unfortunate events (2009), na qual Wolf seleciona
imagens de calamidades previamente capturadas pelas cameras acopladas nos carros

itinerantes do Google. Wolf posiciona a camera fotogréfica diante da tela do computador e
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fotografa as imagens. Os resultados sdao muitas vezes surpreendentes. Ocorre uma
recontextualizagdo dessas imagens por parte do artista, pois Wolf as reenquadra focando em
detalhes extremos, criando assim suas proprias imagens e narrativas. Apesar disso, o artista
deixa transparecer sua origem, pois indicios como ponteiro do mouse e os pixels evidentes

nas imagens indicam seu posicionamento diante da tela do computador.

Ao deslocar-se pelas ruas previamente fotografadas pelo Google, o artista encontra pessoas
de certa maneira desprevenidas e inconscientes da camera, tornando-as vulneraveis, ainda
mais quando a cena trata de algum infortlinio ou calamidades. O fotdgrafo convencional é de
certa maneira protegido pela sua camera enquanto a cena, seja qual for, acontece na sua
frente (SONTAG, 2004, p. 22). Isso se torna ainda mais enfatico quando ndo é necessario
estar fisicamente de porte de uma camera fotogréfica, tampouco estar fisicamente diante de
uma cena para produzir imagens. Desse modo, a tela do computador, ou qualquer outro
dispositivo eletrénico, funcionaria como uma espécie de anteparo que tanto gera imagens

quanto nos protege dos infortiinios do mundo real.

O fluxo intenso e excessivo de imagens dos dias atuais é um reflexo da democratizacdo e da
facilidade de producdo de imagens a partir do que € compartilhado e disponibilizado na
rede. Artistas que se apropriam de imagens veiculadas na rede para realizacdo de trabalhos
no campo artistico compreendem que hoje, mais do que nunca, possuimos um acervo

imagetico mais que suficiente a disposicao.

Os trabalhos de Long e Fulton, cujo o uso de cameras fotogréficas tanto para o registro das
acoes quanto como elemento conceitual e estético, ja incorporados no sistema da arte,
funcionam como aval para acdes recentes e similares de deslocamento e producdo de
imagens no ciberespaco. A indicialidade dos deslocamentos dos britanicos contrapde a
iconicidade dos deslocamentos virtuais de Rickard e Wolf"**, No segundo caso, estamos
falando de uma imagem atualizada posteriormente em um outro espaco e tempo cuja
experiéncia torna-se eminentemente imagética, que “produz um efeito icOnico”

(SANTAELLA; NOTH, 1997, p. 178).

154 Eventualmente, os trabalhos de Rickard e Wolf, bem como de outros artistas que fazem uso de imagens sintéticas,
retornam ao espaco fisico do mundo. No entando, ndo é a intengdo do texto tratar sobre as formas de materializacdo da
experiéncia virtual,
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Figura 4 - Michael Wolf. Série A series of unfortunate events, 05 , 2009. Fonte:
http://photomichaelwolf.com/#asoue/4

Entre presencas e distancias, fisico e virtual, indice e icone, ndao € o caso de rejeitarmos as
experiéncias in loco, mas sim de trazer reflexdao sobre novas formas de significacdo a partir de
possibilidades artisticas de deslocamentos entre essas imagens tdo presentes em nNosso

cotidiano, na palma das nossas maos.
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MULHERES QUE RIMAM: A ARTE COMO ESPACO DE
LUTA FEMINISTA

WOMEN WHO RHYME: ART AS A FIELD OF FEMINIST FIGHT
Carolina Ofranti Sampaio'**

RESUMO

A identidade de uma artista estd condicionada a sua identidade enquanto mulher. Principalmente
quando a sua arte esta atrelada ao territdrio urbano, um espaco que por construcao é de dominio
masculino, como é no caso das mulheres protagonistas do Movimento Hip-Hop. Dessa forma, esse
trabalho discute o rap produzido por mulheres como uma ferramenta comunicacional de expressao
e resisténcia feminina dentro do Movimento. Para isso, o trabalho intenta analisar por meio da andlise
de conteldo a performance do grupo de rap capixaba Melanina Mc’'s em mdusicas do seu Ultimo
album, “Sistema Feminino”, buscando identificar elementos de subversado da légica de produgdo e
consumo do rap, que se opde a uma cultura misdgina do Movimento, por meio de processos de
comunicacao contra-hegemaonica, caracterizado pelo estilo musical.

PALAVRAS-CHAVE
Movimento Hip Hop; Rap; Género; Cultura Urbana.

ABSTRACT

An artist's identity is conditioned to her identity as a woman. Especially when her art is linked to an urban
space, a socially built space of a male dominance, as is the case of the protagonist women of the Hip
Hop Movement. This paper discusses rap produced by women as a communicational form of expression
and a feminine resistance within the Movement. To this end, the work intends to analyze through content
analysis the performance of the last album, “Sistema Feminino”, of the rap group Melanina Mc's, in
search of elements that opposed to a misogynistic culture, through counter-hegemonic communication
processes, characterized by musical style.

KEYWORDS
Hip Hop Movement; Rap; Gender; Urban culture.

INTRODUCAO

Os movimentos politico-culturais urbanos, como o movimento hip-hop, sdo importantes
espagos de didlogo e exposicao de demandas sociais, mas, por ocuparem espacos publicos,
sao protagonizadas pelo masculino e as demandas das mulheres periféricas ficam limitadas ao

privado, doméstico. Indo de encontro com essa premissa, as mulheres que vao as ruas

1> Carolina Ofranti Sampaio é mestranda em Comunicacio e Territorialidades na Universidade Federal do Espirito Santo.
Graduada em Comunicagdo Social pela mesma instituicdo. Parte do NUcleo de Estudos Literarios e Musicoldgicos (NELM).
Contato: carolinaofranti@gmail.com.
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reivindicarem o seu espaco através da arte atuam de modo subversivo encontrando na

estética artistica a possibilidade de se fazer politica.

Este artigo faz parte de uma pesquisa de mestrado que utiliza a andlise de conteido'™® para
estudar as musicas do album “Sistema Feminino” do grupo de rap capixaba Melanina Mcs,
como uma forma reterritorializacdio feminina no hip-hop, por meio do discurso
comunicacional do rap. Sendo assim, este trabalho aborda os aspectos conceituais e
estéticos da producdo feminista na arte, tendo como objeto de estudo a musica Cenarios,

do Melanina Mcs.
GENERO E PATRIARCADO

O conceito de género pode ser concebido em vdrias instancias, como signo linguistico,
cultural ou social. Independente da sua concepcao, género é uma construcdo cultural que
evoca representacdes do masculino e do feminino através de simbolos. Cabe, em sua
definicdo a relagao presente entre homens e mulheres, porém, por ser uma categoria
analftica, seu conceito ndo determina como se da essa relacdo, que bem sabemos que é de
dominacdo e exploracdo patriarcal. Dessa forma, género é “uma categoria social imposta

sobre um corpo sexuado” (SCOTT, 1995, p.75).

Seguindo entdo com o entendimento desta categoria pela historiadora Joan Scott, o
conceito de género nos fornece os meios para decodificar e compreender as diversas
formas de interacdo humana, dentre elas a relagdo entre os homens e as mulheres na
sociedade. Essa relacdo é hierdrquica, como descrever Bianca Alves e Jacqueline Pitanguy
(1985, p.55) ao contextualizar a luta feminista da década de 60: “a politica, o sistema
juridico, a religido, a vida intelectual e artistica, sao construcdes de uma vida cultural
predominantemente masculina”. Similar ao que ainda vigora, a dominagcdo masculina é algo
que perpassa tanto o publico quanto o privado, sendo o principal motivo de unido entre as

mulheres para uma luta por igualdade.

Porém, afirmar que a exploracdo patriarcal € uma razao de unido entre as mulheres é um
caminho perigoso e que € preciso de ressalvas para nao cometer nenhum deslize conceitual.

Se o patriarcado € um sistema de controle que domina as mulheres, é importante entender

16 Para Bauer (2002), a metodologia de pesquisa para mUsica entende os sons como condicionais por seus contextos
sociais, por isso, neste momento, a AC terd o objetivo de contextualizar, através da reconstrucdo de representacdes, as
letras das mUsicas como um meio de expressao.
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que ele ndo atua sozinho, mas sim junto de outros dois sistemas: o capitalismo e o racismo.
Dessa forma, num eixo triplo é possivel afirmar que as mulheres sofrem opressdes em

diferentes niveis e instancia, como explica Bell Hooks.

Um preceito central do pensamento feminista moderno tem sido a
afirmacdo de que “todas as mulheres sdo oprimidas”. Essa afirmacdo
sugere que as mulheres compartilham a mesma sina, que fatores como
classe, raca, religido, preferéncia sexual etc. ndo criam uma diversidade de
experiéncias que determina até que ponto o sexismo serd uma forca
opressiva na vida de cada mulher. [...] No capitalismo, o patriarcado €
estruturado de forma que o sexismo restrinja 0 comportamento das
mulheres em algumas esferas, mesmo que, em outras, haja liberdade em
relacdo a limitagdes (HOOKS, 2015, p.197-198)

A exploracdo de classe e dominagao racial sdo elementos comuns da luta de homens e
mulheres oprimidos. Mas a discriminagao sexual dentro de movimentos antirracistas e
anticapitalistas também trouxe uma consciéncia de género para essas mulheres, como
afirmou Lélia Gonzalez em um depoimento pessoal no seu artigo que luta por um
feminismo  afro-latino-americano: “E justamente por essa razdao que buscamos o MM
[Movimento de Mulheres], a teoria e a pratica feministas, acreditando ai encontrar uma

solidariedade tao importante como a racial: a irmandade” (1988, p. 18).

Afirmar que as mulheres se unem sob uma Unica forma de dominagao exclui outros eixos de
exploracao que também exercem discriminagao sobre muitas mulheres, silenciando grande
parte deste movimento. Lutar pelo interesse “das mulheres” ou de “demandas femininas” é
uma inocente (ou ndo tdo inocente assim) forma de categorizar as mulheres como iguais,
evocando para a discussao uma premissa que ha tempos se batalha para apagar: a de que a
mulher é esséncia e a sua opressao se justifica por sua natureza feminina. Ser mulher é ser
plural, e como alega Nicholson, as propostas das mulheres sao baseadas em diversos lugares
na histdria, na cultura e na sociedade, sao demandas que refletem o contexto de quem fala e
grupos especfficos, e ndo uma categoria por inteiro. Por isso, a autora sugere que essas
“demandas femininas” devam ser substituidas por propostas em contextos especificos, dessa
forma, “enquanto procuramos o que é socialmente compartilhado, precisamos ao mesmo

tempo procurar os lugares onde esses padrdes falham” (2000, p. 26).

z

E justamente por isso que o patriarcado é apenas uma das formas de opressao sobre as
mulheres. E apenas em conjunto que os sistemas de exploracao conseguem exercer forcas

estruturantes e adaptaveis para permanecer no controle por muito mais tempo e de forma
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quase invisfvel. Como afirma hooks, o sexismo masculino prejudica a luta antiracista, assim

como o racismo feminino prejudica a luta feminista.
MULHERES NO RAP, MULHERES NA ARTE

O movimento hip-hop teve inicio na década de 1960, no contexto de um periodo que ficou
marcado pela discussao sobre os direitos humanos e as condi¢des de vida da populacdo
pobre em Nova lorque. Foi um momento em que surgiram lideres negros como Martin
Luther King e Malcom X e de grupos como os Panteras Negras, se constituindo também

como um perfodo repleto de movimentos de direitos civis dos negros nos Estados Unidos.

Como instrumento de resisténcia, o hip-hop se apropriou de lutas e reivindicacdes desses
movimentos sociais por meio da unido dos seus elementos artisticos (rap, break e grafite).
Ele se apropriou das cidades, ruas e pracas para que, segundo Rose (1997),
reinterpretassem de modo simbdlico a experiéncia da vida urbana, marcando sua identidade

na propriedade publica.

Sendo assim, o movimento politico-cultural expressa através da arte a sua realidade,
expondo as suas caréncias e demandas. Porém, a principal caracteristica do hip-hop exclufa
grande parte dos seus integrantes do poder de fala. Por ser um movimento de rua, logo

esse espaco publico e de manifestacdo é, por construcdo, reservado ao masculino.

7

Ha muitas formas de ndo existéncia feminina, e o no movimento hip-hop o feminino &
silenciado também pela falta de representatividade. Tradicionalmente, na cultura urbana, a
mulher € atribuido ao papel de espectadora em detrimento ao protagonismo. A falta de
representacdes femininas no movimento muito se relaciona com a ordem social que faz
uma divisao do que € masculino e feminino (BOURDIEU, 2012), reservando os lugares
publicos para os homens, desenvolvendo seu pensamento politico, e deixa os lugares

privados para as mulheres, construindo suas responsabilidades domesticas e de reproducao.

Elas sdo frequentemente condenadas a participar por procuracio, por
uma solidariedade afetiva para com o jogador, que ndo implica uma
verdadeira participacdo intelectual e afetiva no jogo e que as faz
frequentemente torcedoras incondicionais (BOURDIEU, 2002, p. 163)

Mas, como vimos, isso ndo é algo exclusivo ao hip-hop. A identidade de uma artista esta

sempre condicionado a sua identidade enquanto mulher. Responsabilidades domeésticas,
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familiares, falta de acesso a educagdo e varias outras condicionantes sociais e econémicas

sempre foram impasses para a carreira de uma artista.

Essa realidade € agravada pela ideia de que a arte vem de uma experiéncia divina, elaborada
e desenvolvida apenas por grandes génios. Como construcdo, as mulheres, sempre
representadas como corpos vazios a serem possuidos, ndo dispde da genialidade ideal para
a producio artistica, deixando a arte para o ser universal'”’, o homem branco, assim como a
ciéncia, a politica e entre outras esferas do conhecimento. Para Filipa Vicente, dado esse
contexto, é importante questionar como que essas estruturas sociais marcam o trabalho de
mulheres artistas e como que o fato de ser mulher também as impossibilita. “Isto ndao
significa, como ja afirmei, identificar uma arte feminina. [...] Significa, sim, analisar de que
forma é que a identidade sexual pode determinar um percurso artistico” (VICENTE, 2012,

p. 33).

Spivak, em seu livro Pode o subalterno falar? (2010) discorre sobre como o Outro,
evocando Beauvoir (1980), ndo tem direito a voz nesta sociedade, ndo ha valor a sua fala,
principalmente por estar em locais em que sua identidade ndo é reconhecida. Como a
presenca de mulheres rappers é pequena, e com uma forte presenca conquistada apenas
recentemente, o espaco foi por um bom tempo dominado por cantores do sexo masculino,
dessa forma a representacdo social feminina foi estabelecida pelo olhar masculino,
construindo as identidades de género dentro do movimento. Assim, as mulheres sao

caracterizadas por idealizacbes opostas: julgando-as como vulgares ou angelicais.

A dicotomia mae-puta € tracada artificialmente sobre o corpo das
mulheres, como fizeram com o mapa da Africa: sem levar em
consideracdo a realidade do terreno, mas unicamente os interesses de
seus ocupantes. Ela ndo acontece a partir de um processo ‘natural’, mas
de uma vontade politica. As mulheres sdo condenadas a serem cindidas
em duas opinides incompativeis. E os homens se encontram presos
dentro de outra dicotomia: o que os excita deverd continuar sendo um
problema (DESPENTES, 2016, p. 70).

E interessante perceber que apesar de serem atributos encarados como contrarios, a
dicotomia mae-puta se encontra na servidao feminina ao masculino, sendo ela sexual ou

doméstica.

37 Para Beauvoir (1980, p.12), na construcio do género feminino a mulher ndo é definida a partir de si mesma, mas
através da relagdo de dominagdo masculina, que comporta significagdes hierarquizadas. Neste contexto o homem é
constituido como o ser universal e a mulher é como objeto utilitdrio, para entender essa relacdo a fildsofa feminista cunha o
conceito do Outro, a partir da dialética do senhor e do escravo, de Hegel.
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Mas, para Angela Davis (2016), a emancipacdo é uma construcao abstrata, de quebra de
pequenas barreiras didrias. Como forma de resistir e quebrar essas barreiras no movimento
hip-hop, as rappers, grafiteiras e b-girls (dancarinas) ganham espago na cultura urbana e a
reterritorializam a partir de uma perspectiva de denuncia a desvalorizacdo das suas

experiéncias, pensamentos e atitudes.
ARTE FEMINISTA

A ideia de uma arte feminista, uniforme, pode trazer consigo o pressuposto de que essa
estética seria comum entre todas as mulheres artistas, reforcando as ideias de feminilidade
que o feminismo tanto busca derrubar. Por isso, € problematico agrupar as artistas mulheres
em uma Unica categoria do seu fazer artistico (seja ele literario, instrumental, cénico ou
outro). Diferente desta premissa, uma estética feminista pode estar presente em diferentes
estilos artisticos, sendo ela “sempre uma resposta visual a um conjunto muito especifico de

circunstancias culturais e da histéria” (RAYMOND, 2017, p. 40)

Segundo Claire Raymond, o acontecimento estético ocorre na interacio com o publico, no
reconhecimento. Para a autora isso acontece porque a arte € motivada por tracos da historia
e da cultura, sendo assim a arte feminista € um conjunto de simbolos culturais que conectam
as mulheres cuja histéria de opressao se assemelham em alguns aspectos. Dessa forma, a
intencdo de uma artista cuja estética € feminista s6 € totalmente compreendida depois de
entregue ao publico, “isto €&, as pessoas que sejam ao mesmo tempo conhecedoras e

desconhecedoras do lugar de origem da artista” (2017, p. 41).

Formado por Mary Jane, Geeh, Afari Mc e Loli, o grupo de rap capixaba Melanina Mcs
surgiu em 2013 com o objetivo de transmitir sua mensagem através do rap underground.
Em 2018 o grupo langou o seu primeiro album, Sistema Feminino, com |0 musicas autorais

que dialogam e representam as experiéncias das mulheres que constituem o Melanina Mc's.

Ao questionar essas bases das relacdes de poder através de agdes politico-culturais, essas
mulheres recorreram ao movimento hip-hop, no qual ja estavam inseridas, para produzir
musica como midia radical. Segundo Downing, a midia radical se concentra na matriz da
cultura popular e da malha social, sendo considerado um fenébmeno misto, nao isolado e
ordeiro. “A midia radical nas culturas modernas inclui uma vasta gama de atividades, desde o

teatro de rua e os murais até a danca e a musica” (DOWNING, 2002, p. 39).
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Na quarta faixa do album Sistema Feminino, Cenarios, as rappers utilizam os versos para

contarem as suas experiéncias. Essa faixa também foi o primeiro clipe do grupo (figura 1),

onde, por meio de um conteldo imagético, elas puderam mostrar as suas realidades,

através de representacdes do feminino. Assim, com o rap, elemento de maior visibilidade

do movimento hip-hop, elas encontram uma forma de emancipacdo dos ditames
disciplinadores do patriarcado para expressao propria.

“Cenarios” — Melanina MCs

Me fale sobre....

Sobre o mundo, a casa, a vida, o sonho

Como se fosse...
Um curta metragem, cenario perfeito, sem cenas de dor

Figura | - Foto da gravacdo do videoclipe Cenarios, onde se encontram as integrantes do Melanina Mcs, ao
centro, e convidadas a participarem da filmagem.

Uma das figuras mais valorizadas pelos rappers é a materna. O interessante € perceber que
para mulheres rappers a figura feminina é encarada como um modelo identitario, expondo
as preocupagdes em relacdo aos filhos, colocando em xeque todas as dificuldades
enfrentadas por ela para cria-lo, “é por meio deste ato que ela demonstra o seu amor,
reiterando, portanto, a representacdo de que a mae doa-se ao filho e existe em funcio dele”

(Matsunaga, 2018, p.1 1'l). Como no seguinte trecho:

“Cenérios” — Melanina MCs

Vejo pivete entrando, mas nao vejo saindo

O crime ¢ a fonte que abastece a alma dos menino
Sem mais alternativas e por falta de opgao

A mae que chora nunca teve espaco e educacao
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E notével que toda mulher que aparece € devido a lutas contra as formas que desejam fazer
ela desaparecer. Desta forma, as mulheres rappers buscam discutir temas que sé podem ser
ditas por quem sao, representando a subalternidade do coletivo feminino do movimento hip
hop através de uma narrativa que aborda temas comuns do grupo, desenvolvendo também

a sua autoestima. Como no verso cantado por Mary J:

“Cenérios” — Melanina MCs
Um pela paz

Dez porque eu mereco mais
Mais respeito nessa casa

Nobs somos todos iguais
Abaixa o tom, aumenta o som
Som de preta nessas caixa

Pra esse clima ficar bom!

CONSIDERACOES FINAIS

Para Spivak (2010) ndo se pode falar pelo subalterno, mas pode-se trabalhar contra a
subalternidade, criando espacos no qual o subalterno possa se articular e também ser
ouvido. De porte dessa informacdo, € possivel entender que as mulheres do movimento
utilizam a estética do rap como uma forma de serem escutadas, exercendo contrapoder e

questionando a classica distincdo entre o “dentro" e o "fora", o "privado" e "publico".

Assim, através de suas musicas as mulheres rappers promovem importancia feminina, sua
autoestima e confronto ao esteredtipo de submissao, construindo novos limites simbdlicos
das identidades de género por meio de uma estética feminista, que ocorre na interacao e

identificacdo cultural e histérica com o publico.
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GRAFITE FEMININO, ESCALAS E ATROPELOS

WOMEN'S GRAFFITI, SCALES AND HANDLES
Carolina Tiemi T. Teixeira'®

RESUMO

E recorrente, no campo do grafite-pixagdo, o atropelo: giria que expressa a agao de danificar com
tinta o trabalho de outrem. No atual contexto brasileiro, os atropelos as intervengdes urbanas feitas
por mulheres serdo analisados através do depoimento de pessoas atuantes nalinguagem,
investigando a maneira como recai desigualmente de acordo com o género, estabelecendo
segregacOes e verticalidades pelo espaco urbano.A investigagdo do fendmeno parte da nogdo de
escala ede violéncia expressivacriada por Rita Laura Segato, entendendo as acdes de retaliacio
exercidas por pares masculinos - para além de meros atos com finalidades instrumentais imediatas -
como um sistema simbdlico onde vigoram regras implicitas.Em um segundo momento abordaremos
os atropelos do grupo PIXOPUTAS e a reacdo em forma de manifesto da grafiteira Verdnica Nuvem

V).

PALAVRAS-CHAVE
Graffiti; Territério; Género; Violéncia expressiva.

ABSTRACT

It is common to occur, in the field of graffiti and “pixacio”, the slang: trampling, which expresses the
action of painting over another artworks. On the current brazilian context, the trampling on urban
interventions by women will be analyzed through the testimony of people who work in language,
investigating how they unequally affect according to gender, establishing segregations and verticalities
throughout the urban space. The phenomenon investigation starts from the notion of scale and
expressive violence created by Rita Laura Segato, understanding the actions of retaliation performed
by male pairs - beyond mere acts with immediate instrumental purposes - as a symbolic system
where implicit rules prevail. In a second moment we will approach the PIXOPUTAS members
atrocities and the reaction as manifest made by Verénica Nuvem a graffiti artist (V).

KEYWORDS

Graffiti; Territory; Gender; Expressive violence.

ABRINDO CAMINHO COM AGRESSIVIDADE

Fazendo uma critica pertinente ao campo das ciéncias sociais que muitas vezes partem da

ideia de um espago geogrdfico ontoldgico, Smith (1993) propde a consideracdo do

138 Carolina Tiemi T. Teixeira é grafiteira, artista visual, educadora e dancarina. Graduou-se em Ciéncias Sociais —
Antropologia pela Universidade de Sao Paulo (USP) e é mestranda em Artes Visuais pela Universidade Federal do Espirito
Santo (UFES). Integra os coletivos Periferia Segue Sangrando e Fala Guerreiral Realizaa residéncia artistica autbnoma “Utero
Urbe”, ativando rodas e agdes de intervencdo urbana coletivas, discutindo territério e corporalidade de uma perspectiva
feminina. Contato: paracarolzinha@gmail.com.
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elemento primevo de sua constituicdo: a escala geogréfica. E esta que define as fronteiras e
transpde as identidades ao redor da qual as forcas sociais entram em embate ou
cooperagao, e diante da qual o controle é posto em acdo e contestado. Socialmente
construida, a escala é o critério de diferenca, ndo tanto entre lugares, mas entre diferentes
tipos de lugares: o corpo, a comunidade, a regido, a nacdo — para citar alguns exemplos.
Nesse sentido, considera que a escala duplamente produz e é produzida pela interacao
social, sendo um lugar potencial de intensa luta politica. A investigacdo da escala fornece-nos
instrumentos para compreender as conexdes da diferenca espacial, mas também nos aponta
a criacao de uma linguagem. Em relacdo a sua concepgao, segundo o autor, “a escala
geogréfica é produto da hierarquizacdo das paisagens social, cultural, econémica e politica do

capitalismo contemporaneo e patriarcal” e seria “uma candidata a extincio em uma geografia

social revolucionada” (SMITH, 1993, p. 23).

Sendo o lugar onde culturalmente centram-se as significacdes de género, a escala do corpo
é o eixo onde a preocupacdo em torno de sua manutencdo e reprodugdo, a0 mesmo
tempo que o acesso e controle de seus limites tém se tornado cada vez mais presente.
Mobiliza-se, notadamente a partir dos anos 70, a reivindicacdo da ampliagdo da escala do
corpo das mulheres na sociedade ocidental, através do avango do movimento feminista em
toda sua diversidade de demandas. Isso significou uma luta pela ampliagdo tanto da
mobilidade e atravessamento de territérios que antes eram proibidos, como a via de acesso
a uma linguagem, ao transito das ideias, e a autonomia sobre o préprio corpo. Atualmente,
ainda sao timidas questdes como o debate sobre os direitos reprodutivos, o acesso ao
aborto legal e seguro...E as ruas continuam perigosas a integridade fisica das mulheres. Seria
fastidioso colocar aqui as centenas de estatisticas que evidenciam a vulnerabilizacdo
sistematica da escala corporal feminina e as tentativas reiteradas de tutelar — de fora — esse
lugar em disputa na sociedade. Seja pela legislacado ou através da ampla e inconsequente
patologizacdo do corpo feminino (que relegaram processos naturais e ciclicos a
medicalizacao alopatica sem precedentes), o confinamento &, também, permanentemente
colocado em questao pelas mulheres através de reivindicagdes que ganham as ruas e

ecoamaté mesmo nas escalas micropoliticas, como a casa e a familia.
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No cendrio do sistema grafite-pixacio'”’, que pressupde a capacidade de mobilidade pela
cidade para a efetivacdo das pinturas, € notavel como inimeros fatores reduzem em larga
medida a escala do corpo feminina. A violéncia urbana aliada a violéncia de género; a
imposicao da familia pelo recato da filha — que ndo pode sair para a rua como os homens de
sua geracao; a pressao dentro do préprio movimento que restringe, pela coercao, muitas

vezes velada, a expressividade das mulheres, como narra Ana Clara Marques:

Eu lembro que tinham murais gigantes e o meu desenho saia “desse
tamanhinho”. Eu falava: “Meul Isso quer dizer alguma coisa, estou me
sentindo pequena velho, estdo me diminuindo, eu ndo posso me deixar
diminuir”. Por que o meu fascinio pelo grafite, era o grande, era o espaco.
Era: “Eu consigo fazer qualquer coisa nesse mundo, e eu estou cada vez...
cada vez mais diminuindo a minha arte”. Foi a hora que eu falei: “Nao,
num da!”. Foi... o Ultimo mural, acho que foi o de Santa Cecllia, que o
Maomex que organizou. Ai eles me colocaram pra pintar & no pico, acho
que eram quatro andares de andaime, me colocaram ainda la em cima,
tipo: “Ah! Vocé quer pintar? Entdo vai pintar”. Eu lembro que tinham mais
duas meninas pintando. Mas eu lembro que eu fiz, af eu olhei... ai quando
eu desci e olhei... o desenho ficou muito bacana. Era uma mulher em
cima da nuvem flutuando, af eu falei: “Estd desse tamanho velho, que...
que eu fiz velho?”. Al eu fui resgatando, al eu fui: “Nossal TO me
diminuindo mesmo”. Ai foi quando eu parei (Ana Clara Marques, 2019).

Um dos fatos mais corriqueiros e alarmantes quando analisamos o sistema grafite-pixacao a
partir de uma perspectiva de género - e que também se tornam evidentes nas cartografias

"0 Jocus dessa investigacio - é a

realizadas pela residéncia artistica auténoma Utero Urbe
violéncia expressiva dos atropelos como um incdmodo permanente, afetando
consideravelmente a maneira como as mulheres se colocam no espaco publico. A palavra
atropelo, que significa “passar por cima”, “colidir” ou “abrir caminho com agressividade”, no
campo da intervencao urbana, acontece quando uma pessoa cobre ou respinga tinta,

danificando o trabalho de outrem que pintou antes, na maioria das vezes deixando entrever

o trabalho anterior para marcar a agressdo. A expressao popular ja estd incutida no senso

1% Utilizo a nogdo de sistema-grafite de Armando Silva, que entende o campo compreendido pela linguagem do grafite
como uma série de valéncias e imperativos que se inter-relacionam. Adaptei o conceito para o particular caso brasileiro,
onde o grafite e a pixagdo possuem uma matriz inseparavel — apesar de apresentarem algumas diferenciagdes em sua logica
interna de funcionamento. O autor propde também que se utilize o termo na sua grafia em linguagem corrente, popular:
grafite ao invés de grdffiti. Para aprofundar essas e outras questdes consultar: SILVA, Armando. Atmosferas Urbanas: grafite,
arte publica, nichos estéticos. Sdo Paulo: Sesc, 2014.

10 A investigacio sobre a perspectiva de artistas que buscam narrativas fora dos discursos hegemdnicos da instituicio arte
entra em consondncia com o objeto de minha pesquisa, que tem como recorte os encontros de mulheres da residéncia
artistica Utero Urbe — realizada por mim entre 2014 e 2018 nas cidades de Jodo Pessoa, Sdo Luis do Maranhéo, Sao Paulo
e Cidade do México -, disparadores de processos criativos que buscam configurar deslocamentos proficuos frente a
narrativa hegemonica acerca da linguagem do grafite, procurando suplantar a distribuicdo de género desigual de suas
inscricdes pela paisagem urbana. Assim, busca trazer a tona, através de processos artisticos de cartografias coletivas e das
oficinas de grafite, as camadas que revelam os fluxos de invisibilidade/visibilidade feminina na cidade, transformando-as em
forca motriz das intervencdes propostas.

212



comum de quem atua nas ruas, mas é bastante revelador questionar os praticantes como
interpretam o fato — quando atropelam ou quando s3o atropelados. Ao perguntar a trés
pixadores do sexo masculino, atuantes da cidade de Sao Paulo, Canecas (CNCS), Dents
(SapCrew) e Dimy, a resposta foi unissona: “E zuado, porque tem espaco para todo mundo”.
Dimy acrescenta o fato de que o atropelo pode, também, ser o instrumento de quem
pixa/grafita para contestar algo ou alguém que considera necessario criticar, sendo uma
resposta a injustica da verticalizagdo imposta pela urbanizacdo. Segundo o grafiteiro Bruno

Peré, em entrevista no ano de 2019 na cidade de Sao Paulo, atropelar:

(...) Significa estabelecer uma relacdo de poder e dominio sobre um
espaco. Atropelo é uma das regras do jogo, de quem escolha participar
do mesmo, mas as relacdes na cidade se sobrepdem umas as outras
dependendo do grau de influéncia, de relevancia e poder sobre o espaco
em disputa. O atropelo pode ser uma provocagdo, um recurso, um
didlogo ou até mesmo uma violéncia. Se existe o atropelo, existe também
a possibilidade do ndo-atropelo. Que também, dentro dessa ldgica do
jogo pode significar um respeito com quem esteve no mesmo espaco sé
que antes. Escolher ndo atropelar pode ser uma tatica de ocupacao de
territdrios onde mais espacos se abrem, ou seja, a disputa esta na
quantidade de lugares ocupados e ndo na disputa de um Unico espago
limitador. Estamos numa transicdo e em um achatamento dessas relacdes
de poder na rua, com o aumento de murais monumentais na cidade as
proporcdes dessa disputa por espaco ganham um novo patamar, pois a
estrutura se torna elemento decisivo na desproporcao das forcas... Assim
como a criacio de espagos exclusivos para a pratica das intervencdes
urbanas, mudando assim toda a dindmica e légica do atropelo. Eu queria
dizer que atropelo sé vale para o baixo clero (Bruno Peré, 2019).

Para o grafiteiro e poeta Daniel Minchoni, em entrevista realizada também no ano de 2019:

A rua tem regras de conduta intuitivas, elas mudam com o tempo. Mas
atropelar, que antes era até escrever perto ou entre, mudou e pratica de
encaixe ficou bem mais tranquila. Ainda assim, atropelar significa
desrespeitar a outra pessoa ou crew, simbolicamente é uma grande
provocagdo. Mas como nem sempre é proposital, geralmente a pessoa
faz um esforco antes de virar uma treta, se ainda assim a pessoa
reatropelar af indica uma vontade de tretar, um desrespeito ao corre do
outro (Daniel Minchoni, 2019).

Outro grafiteiro, residente da zona norte de Sao Paulo (Vila Brasilandia), Chellmi:

Atropelar um trampo na rua é criar uma espécie de tripé
incompreensivel, tripé esse que se da através da (falta de respeito, ego
extremamente afetado pelo que se sente incapaz e compreensio
equivocada sobre individualismo e coletividade). O muro é somente o
resultado de tal tripé citado. Questdes referentes ao cardter, a vaidade, o
estrelismo e tantas outras ultrapassam as referéncias de Arte nas ruas.
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Dividir um muro sem apagar o espago de outra pessoa se aproximaria do
ideal, mas uma vez que o real estd extremamente ligado a posse, ao
poder, aos acimulos, a rua também vira palco destas disputas e quereres,
sendo assim, as consequéncias sao inimeras: brigas, mortes, reatropelos,
vingancas e tantas outras coisas que o universo da competicio provoca
(Chellmi, 2019).

’

E interessante notar como essas narrativas revelam aspectos do atropelo como inserido em
uma dindmica prépria da cidade, e mais ainda, como localizado na escala entre vizinhos, no
ambito da relacdo pessoal - e que pode acionar modos de vinganga sistematicos. Como
chama a atencdo Bruno Peré, as formas de planificagdo urbanas hegemonicas estruturam
uma outra logica — a légica do mercado — e o atropelo pode ser uma afronta a essa
organizagao realizada no plano individual, corpo a corpo. No entanto, afloram também,
nessa perspectiva, modos violentos de disputar o territdrio em contextos de abismos entre
as diferentes escalas da cidade. Isso € recorrente quando o trabalho foi feito por uma
mulher. S3o muitas e cotidianas formas de “abrir caminho com agressividade” sofridas pelas
grafiteiras, e se considerarmos que um grafite € a extensao do corpo de uma pessoa,

entendemos que a forma como a sociedade significa os corpos femininos (e os violentam,

por tabela), nos dizem muito sobre os atropelos cotidianos.

Tomo de empréstimo a concepcao de violéncia expressiva, construida por Rita Laura Segato
para aludir a maneira como, no caso especifico das expressdes de rua, o “atropelo” diz
respeito a um ato que reforca a solidariedade entre pares, os homens do circuito. A nocao,
surgida a partir da investigacdo de territérios com indices alarmantes de feminicidios (como o
caso de Ciudad Juarez, México, tratado pela autora), apresenta a forma como a intensa
escalada de pobreza e aniquilamento da vida pela precarizacao neoliberal aumenta o subjugo
da condigdo feminina. Assim, os homens da localidade realizam a guerra através do corpo
das mulheres, inscrevendo, nesse territério, as marcas do poder. A autora alude a forma
como a construgcao da masculinidade esta configurada como poténcia. Dominar territérios e
colonizar sao a sua conduta por exceléncia. Muito além de uma resposta individual ou moral
frente ao trabalho de outrem, a violéncia expressiva se efetiva quando referente ao campo
social mais amplo. Dessa maneira, simbolicamente, danificar o trabalho de uma mulher torna
evidente a vulnerabilizacdo e diminuicdo da escala feminina em um meio onde, de maneira
tradicionalmente “pedagdgica”, se aprende a postura viril de dominar territorios ocupando

grandes dreas com a assinatura, mesmo se for preciso escalar, correr, conquistar.
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A diferencia de la “violencia instrumental”, necesariaenlablsqueda de
unciertofin, laviolenciaexpresiva engloba y concierne a unas relaciones
determinadas y comprensibles entre loscuerpos, entre las personas, entre
lasfuerzassociales de unterritorio. Es una violencia que producereglas
implicitas, a través de lascualescirculan consignas de poder (no legales, no
evidentes, pero siefectivas) (SEGATO, 201 3).

Na capital de S3o Paulo, para citar um caso exemplar, uma grif'®" chamada PIXOPUTAS
ficou conhecida por espalhar pelas ruas suas imagens alinhadas a extrema direita, com
expressdes que aludem ao neofascismo e a misdginia. Ha alguns anos, se especializaram em
atropelar grafites feitos por mulheres com desenhos irdnicos e personagens em forma de
homens-palito, com os dizeres “E tudo puta”. O grupo foi denunciado e exposto por
coletivos de mulheres em 2015, parando de agir com mais veeméncia. No entanto,
continuam com as paginas nas redes sociais, onde articulam a postagem de fotos de grafites
de cunho machista, com apelos racistas e os tradicionais bodypaintings: pinturas corporais
feitas em mulheres nuas, geralmente com a tag'®* ou assinatura do grafiteiro em poses de
objetificagdo sexual. Ainda no ano de 2015, a grafiteira Verénica Nuvem (V), umas das
vitimas de atropelo da grif, articulou a escrita de um manifesto assinado por diversas
mulheres na época. A discussao extrapolou as ruas e se espalhou pelas redes sociais, onde

também foi acompanhada por um publico mais amplo. O manifesto, na integra:

Venho aqui relatar um caso de machismo e misoginia bem grave que
aconteceu na cena da arte de rua na cidade de SP. A pouco tempo atras
descobri um pixo nos muros da cidade: "é tudo puta". A piada é zoar e
desrespeitar mulheres utilizando o "pixo" para isso. Claro que sabemos
que problema ndo é ser puta, mas sim um homem usando uma palavra
de forte cunho pejorativo (como disse Gabriela Leite fundadora da
Daspu, "puta na nossa sociedade significa menos que nada") em forma de
piadinha pelas ruas. Descobri sendo marcada por um amigo numa foto do
Instagran do "pixador". Eu e outras mulheres entramos numa discussdo
apontando como esse pixo era uma violéncia simbdlica, e que da
simbdlica € um passo pra fisica. Isso num pais onde o panorama é uma
mulher sendo assassinada a cada uma hora e meia por homens. S6 pra
situar. Disse que o pixo expde a seguranca de quem esta sendo alvo da
piada. Porque se "é tudo puta" é tudo puta e foda-se. Que o machismo
mata, humilha, diminui todos os dias principalmente mulheres negras e
pobres. A partir daf recebi uma chuva de chorume de seus amigos e
seguidores. "Vai chupar uma rola pra se acalmar”, "deixa essa puta af falar"
"ela queria um pinto no lugar de racha", "é s6 uma puta" e coisas do tipo e
tenho print de tudo. Esse pixo, inclusive, estimula posturas assim e eu
estava comprovando na pratica. S6 que depois disso, o cara saiu do
campo da web e passou a me perseguir na rua. E como vocé agride e

1! Grif ¢ um grupo de pixadoras e pixadores que assinam sob o mesmo nome.
162 Assinatura da grafiteira (o) ou pixador (a).
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humilha uma grafiteira! Atropela o trampo. Atropela todo o trampo dela
que encontrar no caminho. Al vem a pergunta: Serd que isso aconteceu
por eu ser mulher? Sera que se eu fosse um macho ele teria saido na rua
levando os pixos ou graffitis do cara?! A gente sabe que ndo. Eu nao
atropelei nenhum trabalho e poderia ter feito isso, pois sei onde tem
varios, mas ndo fiz, porque a lei da rua é essa, isso se chama respeito.
Figuei muito mal com isso, me sentindo humilhada, ndo conseguia
acreditar, ndo fazia sentido! Mas passados alguns dias me levantei, e foi
com a ajuda de outras mulheres. Mulheres incriveis que me mostraram
que eu ndo estou sozinha. Minas do graffiti, da velha e da nova escola, de
movimentos sociais, estudantes, minas de todo o tipo de correria possivel
e, sim, alguns homens firmeza também estdo me apoiando, homens que
conseguem se por no lugar das mulheres, que enxergam além do
género. E assim consegui transmutar esse fato tdo ruim em algo positivo.
Agora estamos nos organizando pra agdes de rua educativas, com
colagem de lambes e sténcil contra o machismo, e outras coisas também
estdo se articulando a partir desse episddio. Por fim, entrei também em
contato com o "pixador" depois de descobrirmos o Facebook pessoal
dele, porque a gente descobre tudo. Apds conversarmos ele me pediu
desculpas, disse que o "pix0o" era agressivo mas que ele ndo queria ser
agressivo com mulheres e eu disse que as desculpas ndo tinham que ser
s& pra mim, tinha que ser pra todas as mulheres, pois quando ele me
agrediu, ele agrediu a todas, entdo que viesse a publico se retratar.
Também disse que ele me devolva as tintas dos meus 4 graffitis que ele
levou incluindo o da 23 de maio, mas essa questio ainda esta em aberto
por que ele disse que foi mandado embora do emprego. E por fim que
ele PARE de expor e zoar as minas usando a rua e o pixo pra isso. Pois
ele pode falar tantas coisas, a rua ndo é espaco pra discurso de édio e pra
reforcar opressdo. A rua, a arte, € pra libertar. Que esse fato sirva pra
todos os caras que ainda tem o ranco machista, repensarem seus
privilégios e terem o maior respeito do mundo com todas as mulheres.
Machismo nao é sé espancar e estuprar mulher nao. E diminuir, silenciar,
humilhar, ignorar, priorizar os caras em detrimentos das mulheres, tratar
mulher como objeto, e isso eu vejo por todo lado, muito préximo a mim
e principalmente na cena do graffiti e arte de rua. E ja ndo vai mais passar
batido. Nao passardo mesmo. Homem é pra ser companheiro, parceiro
e ndo algoz. Pras meninas e mulheres, deixo meu abrago apertado. Nao
precisamos dos caras pra sermos mulheres incriveis, é dificil eu sei, o
tempo todo temos que ser aceitas nos meios masculinos, que eles
comandam, que eles criam as regras. Mas ndo vamos reproduzir isso,
mulher tem que se ajudar e ndo ficar competindo. Temos que estar
conscientes do nosso lugar, e o nosso lugar é em todos os lugares.
Quando a gente comeca a se empoderar, é muito transformador, muito
forte, e precisamos passar essa forca umas pras outras. Nenhuma pode
ficar pra tras. E agora, mais do que nunca: mexeu com uma, mexeu com
todas (NUVEM, 2015).
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33 curtidas
gordinhos3 Nao gosiei do seu trampo! Deixa

eu meilhorar i1sso al minha fitha

lais3ls Desculpa? KKKKkKkKkkkkkikk
skatelixos Agir, nao falar

ponezio NAS NUVENSI!

otempoehrei graffiti? kkk eh uma puta isso
sim

33 curtidas
gordinhos3 Nao gosiel do seu rampo! Deixa
eu melhorar iss0 al minha filha

Figura | - NUVEM, V. Atropelo Pixoputas. 2015. Fonte: https:/Awww.instagram.com/nuvemv/. Acesso em: 08
dez. 2018.

----Myin Nnalitserfa 4

Figura 2 - NUVEM, V. Atropelo Pixoputas. 2015. Fonte: https:/Mww.instagram.com/nuvemv/. Acesso em: 08
dez. 2018.
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Por um periodo, as acdes da grif PIXOPUTAS diminuiram e atualmente se restringem a
algumas intervencdes e postagens, ainda com cunho miségino, nas redes sociais. O debate
estabelecido na época abriua reflexdo sobre o cardter violento e direcionado dos
atropelos,de acordo com o género. E fortaleceram de forma incipiente a rede de protecao
das grafiteiras, trazendo a tona a urgéncia de abrir as camadas de significados em torno dos
atos de retaliacio, ndo como fatos isolados, mas como a¢bes articuladas, simbdlicas e que

produzem territorialidades.
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E POSSIVEL UTILIZAR O “METODO” WARBURGUIANO
NA BUSCA DE UMA ARTE HOMOAFETIVA?

IS IT POSSIBLE TO USE A WARBURGUIAN “METHOD" IN A SEARCHING OF AN HOMOAFFECTIVE
ART?

César Silva Barcelos Junior'®®

RESUMO

O presente artigo procura desenvolver uma problemética a respeito da existéncia ou ndo da
homoarte. Entendento esta como a arte que contém um élan que é facimente compreendido e
assimilado pela comunidade “gay”, arte que possui a poténcia de questionar a binaridade
homem/mulher. O artigo aproxima-se de um “método” warburguiano de uma antropologia visual
para realizar a andlise de obras de arte colocando-as em seu contexto sociocultural e procurando
identificar um tipo de pathosformel homoafetivo que Ihes permeie através de um estudo iconografico
e pesquisa bibliografica. . O ponto de partida serd o kouros grego da Antiguidade, passando pelo
Davi de Miguel Angelo Buonarroti, no Renascimento italiano, as pinturas realistas de Thomas Eakins,
nos EUA e o trabalho fotogréfico de Alair Gomes, no Brasil.

PALAVRAS-CHAVE
Aby Warburg; Homoarte; Nu masculino; Histéria da arte.

ABSTRACT

This article is looking to develop a problematic about how the homoart is faced in the Art History. For this
work, homoart can be understand like a kind of art that has a “thing”, an “élan” that is easily
understandable and assimilated to the gay community, a kind of art that has the power to question
binary manfwoman. Therefore, this work will get near to the Warburg’s method of a visual anthropology
to analyze some works of art, placing them in its socio cultural context and seeking to identify a kind of
homodffective pathosformel that permeate them, using a iconographic method and a bibliographic
searching. The starting point will be the Kouros in the Ancient Greece, crossing the Michelangelo’s David
in the ltalian Renaissance; The Swimming Role by Thomas Eakins, in the end of XIX century, in the
United States of America, and at least the photograph work of Alair Gomes, in Brazil.

KEYWORDS
Aby Warburg, Homoart; Male nude; Art history.

INTRODUCAO

O fato de a nudez masculina ser rarefeita na arte, em comparacado com a mesma tematica
feminina, sucinta questionamentos a respeito de como a sociedade atual, que ainda possui

raizes no patriarcado, preserva a imagem masculina para ser usada em determinados

163 César Silva Barcelos Junior é aluno especial no Programa de Pés-Gradugio em Artes da Universidade Federal do
Espirito Santo, MBA em Histéria da Arte pela Universidade Esticio de S4, Graduado em Ciéncias Econdmicas pela
Universidade Federal do Espirito Santo. Contato: cesarsilvabarcelosjr@gmail.com.
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motivos e situacdes mais “nobres” na Histdria da Arte. Enquanto fotos e quadros de homens
sem roupa, que por algum motivo possam ser lidas com certa conotacdo sensual, estiveram,
durante algum tempo, relegados a um submundo artistico ou como pegas de estudo, sem

valor no mercado e sem espaco nos museus e galerias.

A concepcao deste artigo deu-se a partir da leitura da tese Representacdes do Masculino nas
Artes Visuais: performance, pintura e fotografia do Professor Doutor Shahram Afrahi,
apresentada ao Departamento de Pds-Graduacao em Artes Visuais da Universidade de
Brasilia e do livro Homoerotismo e imagem no Brasil, do Professor Doutor Wilton Garcia.
Partindo dessas concepcdes dialéticas, foram consultadas bibliografias que desenvolvem as
questdes ortodoxas a respeito da nudez na arte e da nudez masculina: O Nu, de Kenneth
Clark e Adam — The Male Figure in Art, de Edward Lucie-Smith, respectivamente. O livro
Nude Men — from 1800 to the present day, editado por Tobias G. Natter e Elisabeth
Leopold foi utilizado como “balizador” do raciocinio empregado no artigo, especialmente a
introducdo de Tobias G. Natter (Forword: the long shadow of the fig leaf) e os ensaios de
Elisabeth Leopold (Poetry of the body. The naked man in the History of Art) e Wolfgang
Schmale (Nakedness and masculine identity. Negotiations in the public space). Embora ndo
esteja explicitada no texto, a Teoria Queer e seu método de raciocinio é presente devido a
leitura dos livros Judith Butler e a Teoria Queer, de Sara Salih e Foucault e a Teoria Queer,
de Tamsin Spargo. A obra de James M. Saslow, Pictures and Passions — A History of
Homosexuality in the Visual Arts contribui na forma fonte de referéncias e, de certo modo,

como “espinha dorsal” do trabalho.

SOBRE O “METODO” DE WARBURG

Aby Warburg foi um historiador da arte, estudioso de antropologia e psicologia. Filho de
banqueiros judeu-alemaes que abriu mao de sua primogenitura nos negdcios da familia para
se dedicar aos estudos e experiéncias que culminaram, apds sua morte, na constituicado do
Instituto Warburg de pesquisa da Antiguidade Classica e que atualmente encontra-se

vinculado a Universidade de Londres.

Em 1891, Aby Warburg, apresenta sua tese de doutorado em que estuda duas pinturas de
Sandro Botticelli, O Nascimento de Vénus e A Primavera. Nessa tese ele identifica a

“energia” da Ninfa na imagem de uma figura feminina que, com seus cabelos e roupas
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esvoagantes, passa a informacao do movimento de um ser etéreo, de uma presenca mistica.
A identificacdo dessa energia € ressaltada, durante sua tese, em diversas outras imagens
encontradas em situacdes, lugares e épocas diferentes como em poemas, na literatura, em

moedas, afrescos, gravuras e imagens talhadas em sarcdfagos.

Utilizando-se desse olhar apurado em diversas imagens, Warburg desenvolveu o Atlas
Mnemosyne, onde imagens de obras de arte, fotografias e textos, que se assemelham em
determinados pontos, sdo dispostos em pranchas de forma a compor uma mirfade de
informacdes que conduzam ao um “nicleo duro” cultural que sobrevive ao tempo e ao
espago, e que se manifesta através de lembrangas antigas; que ativam uma “energia”
inconsciente. Para designar essa energia, Warburg cunha o termo pathosformels, a férmula
de pathos'**, que indica uma concentracio de energia afetiva, muitas vezes inconsciente, em
determinadas imagens e que tem sua origem na Antiguidade. Aby Warburg ndao deixou um
método de estudo das imagens formalmente constituido'®, mas a construcio (ou
montagem) de seu pensamento pode ser utilizada em uma epistemologia multidisciplinar
que compreende, por exemplo, literatura, artes, antropologia, filosofia, psicologia e

semidtica.

Neste artigo, o método de Warburg é entendido como uma forma de escolher, montar e
analisar um grupo de imagens e assim identificar temas, formas, simbolos e mensagens que
lhes sejam comuns. Ao encontrar esse possivel “denominador comum” nessas imagens (que
podem ser de diferentes autores, épocas e locais), inicia-se um estudo aprofundado e
multidisciplinar desse assunto que permeia essas representagdes. A partir de tais estudos €
possivel identificar a persisténcia de uma imagem no tempo, uma sobrevivéncia de registros
antigos; a poténcia dessa imagem, Warburg chama de nachleben der antiques'®®. E
interessante ressaltar que, nesse ponto, Aby Warburg desenvolve uma forma de estudo da

histdria em que as imagens sao colocadas no centro da pesquisa e de uma forma nao

cronoldgica. Nesse caso, o que mais importa sao as semelhangas encontradas e o que tais

%% Qualidade no escrever, no falar, no musicar ou na representacio artistica (e, p.ext., em fatos, circunstancias, pessoas)
que estimula o sentimento de piedade ou a tristeza; poder de tocar o sentimento da melancolia ou o da ternura; cardter ou
influéncia tocante ou patética. Fonte: Wikipédia, em 13/07/2019.

> Por esse motivo, no titulo deste artigo, coloquei o método warburguiano entre aspas. Destaque que ndo usarei no
decorrer do trabalho.

16 A traducdo desse termo ¢ polémica. Encontramos na literatura alguns autores utilizando “sobrevivéncia da imagem”,
outros, “pds-vida da imagem”, e ha o “vida péstuma das imagens”. Utilizarei neste artigo simplesmente “sobrevivéncia da
imagem”. A escolha da traducdo desse termo, nachleben der antique, ressalta até mesmo qual abordagem o autor esta
realizando dos estudos de Aby Warburg.

221



repeticdes querem mostrar ou se abarcam alguma mensagem. Nesse momento, o método
aproxima-se das teorias do inconsciente de Freud e do inconsciente coletivo e arquétipos de

C.G. Jung. Lissovsky, citando Rampley, enuncia em seu artigo sobre Aby Warburg:

O método de montagem de Warburg, por sua vez, “refletiria seu
entendimento da cultura como espaco de meméria, do qual simbolos
visuais e outros funcionam como um arquivo de memdrias justapostas”
(RAMPLEY IN LISSOVSKY, 2014, p. 316).

z

E nesse espaco que existe entre o observador e a imagem que residem “fantasmas” e
“espectros” antigos, cheios de informagdes codificadas, adormecidas e esperando para
serem rememoradas. Assim, “os simbolos seriam os veiculos, na memoria social, da carga
energética vinculada a experiéncia emocional das geracdes passadas” (Lissovsky, 2014,

p.312).

A escolha desse método para a andlise das imagens escolhidas, e para a busca das marcas
deixadas pela homoafetividade na histéria da arte, reside na identificagdo com o rompimento
dos limites do formalismo e da andlise puramente estética e visual das obras de arte. Em
Warburg, ndo se trata de identificacdo de um estilo, mas do “exame da tradicdo cultural”
(Agamben):
[...] caracterizada como uma recusa do método estilistico-formal
dominante na histéria da arte no final do século XIX e como um
deslocamento do foco da investigacao da histéria dos estilos e da avaliacdo

estética para os aspectos pragmaticos e iconogréficos da obra da arte [...]
(AGAMBEN, 2015, p. 112).

A histéria de uma imagem traz também a historia de uma cultura, ressaltando problemas
histdricos e éticos. Estrutura-se como uma “psicologia histérica da expressao humana”. A
essa disciplina, Giorgio Agamben chama de “inominada”, pois seu autor ndao encontrou um
nome definitivo e seus estudiosos nao chegam a um consenso quanto a esse home devido

sua abrangéncia.

A carga emocional contida nas imagens e que dialoga com o inconsciente humano é o elo
do método warburguiano de anélise de obras de arte com a homoafetividade'®’ e objetivo

central desta investigagao que se inicia.

7 O termo homoafetividade foi cunhado para ressaltar os sentimentos de carinho e afeicio entre pessoas de mesmo sexo,
ampliando o conceito de homossexualidade que passa a designar as vivéncias sexuais propriamente ditas.
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O que chama atencao é, quando das andlises dos trabalhos de artistas que possuem em sua
biografia fortes tracos de comportamentos homoafetivos, ndao serem levados em
consideracdo os fatores psicoldgicos de uma sexualidade/afetividade muitas vezes reprimida

ou inviabilizada de ser vivida em sua plenitude.

SOBRE A HOMOAFETIVIDADE GREGA

Na andlise da imagem do kouros, na Antiguidade Grega, observa-se a estdtua de um jovem
belo, de corpo proporcional, rosto sereno que servia de oferenda de beleza aos deuses nos
templos. Como beleza, essa civilizacgdo entendia a manifestacdo fisica do eu interior, da

virtude e do que é correto.

Mas ndo sao apenas os aspectos perceptiveis através dos sentidos que
exprimem a Beleza do objeto: no caso do corpo humano assumem um
papel relevante também as qualidades da alma e do carater, que sao
percebidas mais com os olhos da mente do que com aqueles do corpo
(ECO, 2010, p. 41).

Os gregos da antiguidade possufam uma conexdo profunda com o corpo masculino e
mostrar a nudez desse corpo era mostrar a virtude do homem. Essa relacdo de admiracio
por esse corpo era também manifesta em suas relacdes sociais. A sociedade ateniense, por
exemplo, entendia a homoafetividade masculina como algo benigno, ldico e que compunha
o aprendizado e a entrada na vida adulta dos jovens cidaddos de Atenas. E importante

ressaltar que, na Grécia Antiga, somente os homens, livres eram considerados cidadaos.

As interacbes entre esses homens aconteciam nas palestras'®® e era comum que praticassem
esportes (como corridas e lutas) completamente nus. Daf a fascinacdo grega pelo corpo

masculino.

Outras interacdes entre esses homens estdo documentadas nas pinturas de centenas de
vasos gregos: cortejos, toques e abracos, ofertas de presentes e atos sexuais.
Representacdes de Ganimedes e Titono, mortais lendarios cuja beleza

excitava até mesmo as divindades, nos permitem definir os critérios de
beleza masculina, € podemos observar que os mesmos critérios sao

168 [...] na Grécia e Roma Antigas, designava uma construcio que abrigava uma escola de luta corporal. Funcionava como

escola de treinamento e também como local de convivio social masculino, onde  conversas
sobre literatura, filosofia e misica eram tdo bem recebidas. Geralmente, mas ndo obrigatoriamente, eram anexos
aos ginasio, local fechado para treinamento. Locais em que se praticavam esportes e a convivéncia masculina. Também
eram utilizadas para debates sobre filosofia e literatura e mdusica. Fonte: Wikipédia. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Palestra_(Antiguidade)>. Acesso em: 26 jul.2019.
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satisfeitos na representacdo de deuses eternamente jovens (notadamente
Apolo) e de meninos ou jovens representados como sendo perseguidos,
cortejados ou abracados por amantes humanos comuns. Disto € possivel
derivar uma justificativa para considerar como pin-ups o grande nimero
de jovens, retratados em varias poses em vasos de todos os tipos,
especialmente o jovem isolado (normalmente nu, as vezes vestindo-se ou
despindo-se) que ocupa a superficie interior de um vaso raso (DOVER,
2007, p. 20).

A admiracdo grega pelo corpo masculino é assimilada, de certa forma, pela estatudria
romana e deixada de lado durante a ascensio do Cristianismo. Devido as diversas
contradicbes existentes no interior dessa seita; as representacdes do corpo humano nu
durante a ldade Média foram reduzidas e sua retomada com maior poténcia ocorreu

durante o Renascimento.

O artista renascentista retoma os valores humanistas da Grécia Antiga nas artes e na filosofia.
O corpo humano volta a figurar como algo belo e admiravel, desta vez ndo somente como
fruto da atividade fisica, mas para imprimir a centralidade do homem no universo da
renascenca. De Leonardo da Vinci tem-se a figura do Homem Vitruviano, com seu corpo

proporcional, bem torneado e assumindo essa centralidade universal.

O DAVI DE MIGUEL ANGELO BUONARROTI

A figura escolhida para ser justaposta ao Kouros grego € o Davi de Miguel Angelo
Buonarroti. Essa estatua de marmore de Carrara de 5,16m de altura foi encomendada pela
Opera del Duomo e pela Guida de La de Florenca, no ano de 1501. O contrato realizado
com o artista nao estabelece qual figura seria retirada do bloco de marmore, apenas

expressa que seria ‘o gigante”.

Importa, nesse momento, ressaltar a historia do personagem escolhido pelo artista: Davi, na
mitologia biblica e judaica, foi um rei judeu com grandes habilidades guerreiras e artisticas,
além de vencer diversas batalhas, era também harpista e poeta. Um de seus feitos classicos
€ a batalha contra o gigante filisteu, Golias, em que Davi, apds desfazer-se da armadura que
atrapalha seu caminhar, vence o gigante utilizando uma funda e uma pedra. Outro fato
interessante da vida de Davi era sua relacdo com o personagem Jénatas que, na narrativa
mitoldgica, € colocada como bastante intima, onde ambos vivem uma ligacao de almas e um

amor mais intenso que o sentido em relacao as mulheres.
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A imagem de um jovem, belo, com um corpo absolutamente extraordinario é ofertada a
uma cidade como o simbolo de sua forca e renovacdo politica. Essa obra foi realizada por
um artista homossexual em um momento histérico e artistico de retomada da estética
classica grega. O tema escolhido € de um dos personagens mais emblematicos da mitologia
judaico-crista, mas que possui a0 mesmo tempo semelhancas com a mitologia paga grega
(um poeta e tocador de harpa, pastor de ovelhas e sua profunda relacio homoafetiva com

Jénatas). Warburg escreve em seu texto sobre Direr e a Antiguidade Italiana:

Mas a Antiguidade veio em seu socorro pela via italiana, ndo sé
instigando-o dionisiacamente, mas também o decantando apolineamente:
o Apolo de Belvedere pairava diante de seus olhos quando procurava a
medida ideal do corpo masculino, e ele comparou a verdadeira natureza
as propor¢des de Vitrivio (WARBURG, 2015, p. 94).

Nao obstante o excerto acima referir-se a outro artista, é possivel captar a traducdo do

espirito da época de Miguel Angelo.

Outra obra que corrobora com a argumentacdo explicitada é o Davi de Donatello,
confeccionada 20 anos antes do Davi de Miguel Angelo, e que possui uma forte energia
homoafetiva. Segundo a literatura consultada, é possivel conjecturar que Miguel Angelo
tenha visto essa obra antes de comecar o seu Davi. Na estdtua de Donatello, Davi ¢
retratado muito jovem (ainda ndo possui os pelos pubianos), de pé em um contrapposto
sobre a cabeca de Golias e com uma espada na mao direita. Nao obstante essa descricao,
essa figura encontra-se em uma pose que possui uma suave languidez que nos remete ao
corpo feminino. Essa sensacao é realcada na andlise da parte posterior da esttua e a regiao
do baixo ventre. Sua musculatura € bem menos evidente e no todo, guarda semelhangas

com as imagens de Eros, o deus do amor.

A energia encontrada no Davi de Miguel Angelo é a da virilidade do jovem que se faz
homem: musculatura proeminente de um atleta, veias ressaltadas e rosto tenso, com olhar
firme a encarar o inimigo. A aura que paira em ambas as obras é a mesma exaltada e
admirada pelo erastés'® na Antiguidade Classica Grega: o jovem imberbe que j& possui a

altura de um adulto e o atleta viril que lutava nas palestras.

' Na Grécia Antiga, o erastes [...] era um homem aristocrata envolvido em um relacionamento com um adolescente do
sexo masculino denominado eromenos [...]. Fonte: Wikipédia. Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Erastes>.
Acesso em: 26 jul. 2019.
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O tratamento que cada artista deu ao baixo ventre dessas obras é digno de nota: Donatello
utiliza-se de formas arredondadas muito préprias das imagens femininas, enquanto Miguel
Angelo ressalta o volume do obliquo externo, mais de acordo com as imagens masculinas
nuas do Perfodo Helenistico. Pois “o corpo distorcido foi sempre reconhecido como o

vefculo do pathos” (Clark, 1969, p. 190).

A precisdo dos pormenores contribui aqui, apenas para acentuar o seu
significado e torna-los inteligiveis. A sede de triunfo que o David irradia é a
do préprio Miguel Angelo, cristalizada em sua obra. Essa energia latente
que faz dilatar os mUsculos e incha as veias é sua prépria energia. [...]
(ARBOUR, 1962, p. 44).

O BANHISTA DE THOMAS EAKINS

Eakins nasceu no estado da Filadélfia, nos Estados Unidos, em 1844. Foi desenhista, artista e
anatomista. Estudou desenho na Ecole dés Beaux-Arts de Paris. Sua abordagem do nu

masculino € a naturalista, sem qualquer idealizagao.

Chama atencio a pose do banhista em pé no quadro The Swimming Hole'”’, de 1885; sua
imagem atrai o olhar do espectador dessa obra, o relaxamento de sua musculatura e o
contorno de suas costas e a nadegas, estao em destaque. A composicao piramidal fala por si.
A pose do banhista remete-nos ao Davi de Donatello, citado anteriormente, embora
mesmo com toda a sinuosidade da figura no quadro de Eakins, este ndo passa a mesma
carga de languidez que a de Donatello. A composicao das trés figuras sobre as pedras
remete as sensacdes homoafetivas que sdo objetos de estudo neste artigo; sdo poses,

olhares, gestos e toda uma aura que indica a tal leitura.

Thomas Eakins teve uma relacao de amizade com o poeta Walt Whitman e ambos artistas
possufam um traco em comum em sua poética, o interesse por uma profunda
camaradagem entre homens que, por sua vez, esta ligado a uma sobrevivéncia de um

comportamento que foi bastante enfatizado na Antiguidade Grega.

It was inevitable that Whitman’s ideas about male comradeship were
recognized by many as declarations of homosexuality, attracting
supporters from America and from Europe. Though Whitman was
reluctant to acknowledge the homosexual content in public there is little
doubt about the emotions he described. Judging by his paintings, Eakins

70 O tftulo original dessa pintura é Swimming, e encontra-se, assim nomeada, no Amon Carter Museum of American Art.
A bibliografia consultada para este artigo utilizou o titulo The Swimming Hole, ao qual também utilizei.

226



was also well aware of Whitman “s ideas [...]" (COOPER, 1986, p. 31-
32)|7|.

E possivel que a poesia Song of Myself de Whitman, publicada pela primeira vez em 1855,
tenha inspirado a pintura de The Swimming Hole. O verso ||, da versdao de 1895 dessa
poesia, trata de homens jovens banhando-se, tomando sol na praia e uma “mao poética”

que passa por seus corpos molhados, acompanhando o escorrer da agua.

O SAGRADO E O EROTICO EM ALAIR GOMES

Outro artista no qual encontramos o pathosformel homoafetivo € Alair Gomes (1921 -
1992), brasileiro, engenheiro, filésofo e fotdgrafo que dedicou boa parte de seu trabalho a
retratagao do corpo masculino. Em Alair ndo € possivel encontrar qualquer preocupacao em

esconder a influéncia grego-romana de admiracdo do corpo masculino:

The art | have chiefly, but not exclusively, concentrated on is that of
Greece, Roma and Italy in the Renaissance and the previous centuries.
My visions of art works and art places, as well of live young men in the
countries | visited [...] are commented on in such a way as to gradually
outline a basically erotic view of art [...] (GOMES, 2009)'"%.

O periodo em que o artista viajou pela Europa (entre agosto e outubro de 1983), gerou
uma série de fotos, realizadas por Alair em diversos museus europeus, de estatuas e seus
detalhes; inclusive a série do Davi de Miguel Angelo e os registros quase filoséficos de seu
encontro com essa obra renascentista. Alair, como um sismdgrafo, capta a vibragdo
homoerdtica presente no trabalho minucioso que Miguel Angelo realizou e, assim como o
escultor, acrescenta seu olhar sobre o sagrado que deriva de sua relagdo com o cristianismo.
A forma como Alair narra sua aproximacao do Davi assemelha-se ao contato com um ser
divino, sagrado, sem com isso, deixar de fotografa-lo de um angulo inusitado: de baixo para
cima e por entre as pernas dela. Em sua serie Simphony of Erotic Icons, que foi produzida
entre 1966 e 1977, hd uma sequéncia de registros de torsos masculinos que sio

verdadeiras reprodugdes de imagem helenistica do Torso de Belvedere.

71 E inevitével que as ideias de Whitman sobre a camaradagem masculina fossem reconhecidas por muitos como
afirmagdes de homossexualidade, atraindo apoiadores americanos e europeus. Ndo obstante Whitman ter relutado em
reconhecer o conteido homossexual em publico ha poucas dividas a respeito das emocdes que ele descreveu. Julgando
por suas pinturas, Eakins foi também consciente das ideias de Whitman [...]. Traducdo deste autor.

'72'A arte que eu tenho principalmente, mas ndo exclusivamente, me concentrado é a Grega, Romana e da ltdlia no
Renascimento e dos séculos anteriores. Minhas vises dos trabalhos artisticos e dos lugares da arte, assim como da vida dos
jovens homens dos locais em que visitei [...] estdo comentadas de um jeito para gradualmente delinear uma visao erdtica
da arte basicamente [...]. Traducdo deste autor.
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As imagens fotograficas produzidas por Alair devem ser entendidas em um contexto e
interacdo umas com as outras. S3o séries fotogréficas que possuem ritmo e compde uma
narrativa. A organizacao do trabalho do artista € dada através de trés categorias principais,
classificadas pelo proprio fotografo: Beach, que abarca os trabalhos Sonatinas, four feet,
Beach triptychs, Serial composition e Friezes; Kids, que é composto pelas séries Symphony
of erotic icons, O didrio do sumidouro, Fragments from opus 3 — Adoremus; e Finestra com
The course of the Sun, A window in Rio e The no-story of a driver. Importa ressaltar a

imensa producdo do artista que é contabilizada em torno de |6 mil fotografias.

CONCLUSAO

Este trabalho apontou uma energia homoafetiva em trabalhos de artistas de épocas e paises
diferentes e a forma como a arte possibilita a manifestagao de afetos que por diversas vezes
sao inviabilizados pela sociedade e como os artistas usam essa poténcia artistica para

manifestar seus desejos.

Os atuais movimentos de luta pela descolonizacdo da arte (por exemplo, movimentos que
ressaltam o papel da mulher na arte e movimentos que buscam alternativas a visao
eurocéntrica) a0 mesmo tempo em que tragam criticas as ortodoxias presentes na Historia
da Arte, essas criticas (que sdo deveras importantes e apropriadas), constituem-se exdgenas
as ortodoxias que criticam. A analise proposta neste artigo constitui, ainda que de forma
embrionaria, uma critica endégena na medida em que analisa as préprias imagens presentes
nos canones e encontra nelas um fator capaz de desagregar as narrativas impostas pelos

sistemas constituidos.

Ao utilizar método que Aby Warburg empregou em suas andlises para encontrar a
resisténcia das imagens pagas em pinturas renascentistas, & possivel buscar pela
sobrevivéncia da eroticidade entre homens da Antiguidade Grega nas imagens do nu
masculino pela Histdria da Arte. Warburg encontrou na imagem da Ninfa a sua nachleben
der antigue. Para a pesquisa, a qual introduzo neste artigo, proponho pensar na imagem do
Eros, com a presenca de sua flecha fdlica sempre a mao e nunca escondida sob
panejamentos. Esse Eros espera ser rememorado em seu lugar filoséfico que ndo pode,
nem deve ser reduzido as orientacdes sexuais apenas. O Eros homoafetivo traz, agora

constituido como um pathosformels, uma estética propria vinculada a profunda ética da
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homoarte, onde o corpo masculino ¢ retratado e despido de seus simbolos de grandeza e
heroismo, tornando-se objeto de desejo e de prazer. O corpo do homem passa a
materialidade, podendo assim ser visto, tocado, agredido, desmontado, desconstruido e,

finalmente, humanizado.
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O SIGNO NA IMAGEM DIGITAL

THE SIGN IN DIGITAL IMAGE

Claudio Victor Costa de Araujo'”

RESUMO

O artigo abordara a semidtica da imagem da visdo geral, a imagem como signo, até a especificidade
do signo visual voltado a reflexdo do campo visual digital, onde sera analisado as peculiaridades do
sigho na imagem envolvida pelo meio virtual. Pontuando a relagao cognitiva do individuo diante da
imagem digital, imagem sintética pertencente ao processo expansivo da virtualizagdo da sociedade.

PALAVRAS-CHAVE
Signo; Imagem digital; Individuo.

ABSTRACT

The article will approach the semiotics of the image of the general view, the image as a sign, until the
specificity of the visual sign focused on the reflection of the digital visual field, where the peculiarities of
the sign in the image involved by the virtual environment will be analyzed. Punctuating the cognitive
relationship of the individual facing the digital image, a synthetic image belonging to the expansive process
of virtualization of society.

KEYWORDS
Sign; Digital imaging; Individual.

Ja tratado em reflexdes da pesquisa, a qualidade signica da imagem em sua funcdo cognitiva,
a semidtica da imagem, suas atividades nos mais diversos campos da midia sdo assuntos
tratados e ainda a serem discutidos ao longo do desenvolvimento tecnolégico.Com a
evolugdo das possibilidades digitais, se torna nitido a crise das representacdes classicas.
Compreender as imagens provenientes da virtualidade traz em seu reconhecimento a
estrutura que as compdem. Pois, construidas de maneira artificial, sintética, com a
composicao da linguagem de algoritmos binarios, a imagem € formada de maneira
“‘independente” de seu objeto original, fundamento segundo Levy (2015). Sao produtos de
célculos matematicos sob a orientagdo da organizacao dos algoritmos. Compreendidas por
meio da sintese matematica, numérica, bindria, obedientes e organizadas pela sequéncia

l6gica do célculo, as imagens digitais ndo se referenciam em sua totalidade a representacdo

'3 Claudio Victor Costa de Araujo é mestrando do Programa de Pés Graduacio em Artes — PPGA / Ufes. Graduado em
Artes Plasticas pela Universidade Federal do Espirito Santo — Ufes. Atualmente é servidor publico (Designer) do
Departamento de Imprensa Oficial - DIO/ES. Pesquisa no campo da semidtica, o instante, o individuo e o meio virtual.
Contato: claudiovcaraujo@hotmail.com.
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do mundo real, simulam e estdo alocadas em outro modo de realidade (LEVY, 1996 apud

LEMQOS, 1997).

Com o notavel crescimento das vias de virtualidade, que se embrenham e alcangam cada
vez mais campos da realidade, a digitalizacdo da imagem real toma o cardter agil de
elaboracdo das informacdes do mundo real. Passa a ser configurada como férmula de
compreender e enquadrar o real em novo meio de comunicagao social. Agora contido sob
as desobstrucdes da imaterialidade, as férmulas de criacio destas imagens digitais sao
aplicadas como caminho mais adequado para a transformacdo do mundo real inserido e
convertido como modelo de simulacdo gerado por combinacdes binarias. A visao da
realidade passa a ser vista como reproducdo imagética sintetizada, que sao traduzidas,

convertidas e transformadas pelos artificios tecnoldgicos do computador.

Assim, quando a imagem digital € formada através dos recursos tecnoldgicos, sua sintese e
seu suporte nao mais se incluem no sentido tradicional da representacao material, onde o
vinculo analdgico entre re-presentacdo e seu objeto direto estdo diretamente ligados no
processo daquilo a ser re-presentado. Considerar a simulacdo construida em universo
paralelo do real, visao do campo virtual segundo Levy, faz dela um modelo de atividade das
novas formatacdes da imagem, vistas entdo com o carater da realidade, ndo definidas pelo

bidimensionalidade do meio, mas reconhecida por sua atividade interna e externa.

A imagem digital, infografica, imagem proveniente da computacao grafica, molda-se a partir
de linguagem prépria de desenvolvimento, os algoritmos do cddigo binario. A digitalizacdo, a
virtualizacdo da sociedade, se encaixam e acompanhamna contemporaneidade em campos
cada vez mais abrangentes atingindo ndao s6 o ambito imagético, como cultural, econdmico,
comunicacional e antropoldgico. Ao considerar a formagido destas imagens, seu suporte,
essas imagens processadas por computadores, o digital permitira a definicio de cada ponto
da imagem, o elemento gréfico da imagem virtual, o pixel, que por sua formacao projetada
de forma artificial, seu elemento é manipulado eprocessado a um dispositivo de exibicio,
como os monitores, ao qual se atribui configuracdes desejadas. Logo, pode ser
compreendido como menor ponto que forma uma imagem digital, e organizados em

conjuntoformam aimagem sintetizada, o que leva entdo ao controle total desta composicao.
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No novo plano de conversio e atuacao do mundo contemporaneo, a virtualidade, afetara as
relacdes entre as imagens e os objetos, entre os objetos e os individuos, entre os individuos
e a realidade (LEMOS, 1997, p. 23-24).Tidas as imagens de video ou televisivas, fotograficas
ou cinematogréficas, todas elas tém estabelecido com seu objeto referencial a relacdo da
“re-presentacdo”. O objeto é convertido da originalidade do real ao padrao bidimensional
em suas aplicacdes dos suportes caracteristicos, mesmo considerando as possibilidades de
manipulacdo das reproducdes destas imagens, todas estas maneiras se valem do referencial

concreto.

Diante dos métodos de reprodutibilidade e captacdocitados acima, relagdes de sua
reproducdo se valem da relagdopresencial do individuo com o objeto,
fixadosinstantaneamente, seja por caracteristica fixa ou de movimento. Ja a imagem
infografica,partindo do principio de sua constituicado por calculos e algoritmos, nao precisa
diretamente do objeto original como referencial de sua reproducdo imagética. Visto que a
imagem digital, desprovida da ligacdo do universo material por sua formacio elementar, se
articula como um simulacro da realidade, que, no entanto, nao dispensa em toda sua
configuracao do vinculo da realidade. Pois oindividuo € emancipador, quando se posiciona
no processo cognitivo de assimilacdo da imagem, é ele quem traz o acervo de experiéncias
visuais, composi¢des e direcionamentos condutores que servirdo de suporte para sua

participacdo e compreensao da imagem por ele observada.

Logo, se a imagem digital ndo representa mais a realidade por ndo capta-la diretamente do
real e por ser definida atraves de calculos matematicos, sua representacao se torna duvidosa
e se forma num simulacro tecnoldgico virtual. Mas, através da simulacdo matematica dos

célculos bindrios, areferéncia do fundamento, do objeto, se perde?

A producdo da imagem ndo se define mais pela realidade do natural, mas, se aplica em um
universo onde tudo se converte em ndmeros, numa sociedade do virtual, que tem em sua
comunicacao um modelo de realidade simulado na imagem. Na virtualidade, se pode ser
compreendido por nimeros, pode ser realizado em seu paralelo, que segundo Levy (1996),
ndo € o opostoda realidade, mas estd desprendida do agora, ndo esta presente, corre em

velocidades e tempos diferentes.
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O modelo de suporte do digital modelarad o referencial do real e desconstruird o vinculo
original do individuo como o objeto. O fundamento proveniente da realidade deixa de
existir na relacido do espectador e imagem, como também entre objeto real e sua “re-
producdo” na imagem. A digitalizacdo se expande e molda todas as coisas em sua
formatacdo. A relacdo antes intrinseca entre imagem e a realidade da natureza se perde sob
os moldes do digital, que a substitui por um simulacro. O que leva a Hiper-realidade de
Baudrillard “A imagem se descola da realidade fisica do objeto para se ater ao modelo de

objeto” (BAUDRILLARD, 1991 apud LEMOS, 1997, p. 26).

O objeto ou algo referencial é questionado, pois, se a ligacdo existencial da imagem digital
ndo mais se prende o objeto real, a atencdo é voltada a configuragdo da modelagem do
simulacro. Se nas maneiras de captacao dptico-eletronicas, geradas por recursos do video e
televisao, e optico-quimicas, como fotografia e cinema, o vinculo do criador, do individuo
que selecionara e captara a imagem € direta e presencial, ja na configuragao da imagem
digital tal relacdo ndo é reconhecida, ndo ha referente direto com realidade, abstrato;a
iImagem se caracteriza pelo sistema binario dos algoritmos, coexistindo ao objeto e a

iImagem.

Mesmo que possa parecer nitida a perda da relagdo direta entre a imagem digital e o objeto,
sua desnaturalizacao, onde o objeto que da origem a imagem é formulado por artificio
tecnoldgico, sua representacdo visual nao perdesua significancia. Pois reconhecido a
representacdo como signo, onde seu conceito estd principalmente no conceito inglés
representation(s)como sinbnimo, a representagao visual do meio digital se alimenta das
mesmas associagoes signicas caracteristicas da realidade material. Com a qualidade de signo,
a representacdo ja se encontra na primeira fase de Peirce, 1865, onde posiciona a semidtica

como “a teoria geral das representacdes” (PEIRCE, 1982-89, W1 p.174).

Caracterizado a relacao signica da representacao, ou seu processo de utilizacao sfgnica, sua
amplitude conceitual caminha da semiose até a relacdo de objeto, ou até a fungao referencial
signica (SANTAELLA & NOTH, 2012). Para Dretske (1988, p. 51-77) signos convencionais
como naturais podem representar, contanto que atuem com a funcdo significativa em um

sistema de representacao.
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Sustentado pela definicio de Peirce, representacdo é quando se é apresentado um objeto a
um intérprete de um signo ou a relagdo entre o signo e o objeto. Como explica Peirce: “Eu
restrinjo a palavra representacao a operacao do signo ou a sua relagdo como o objeto para
o intérprete da representacao” (PEIRCE, VI, p.540 apud SANTAELLA & NOTH, 2012, p.
1'7). O signo que esta locado no campo visual digital, que éconstituido por meio da sintese
matematica, regrado e organizado pela sequéncia I6gica dos calculos, nas imagens digitais
ndo se referencia diretamente a representacdo do mundo real, tem em si a simulacdo aliada
a outro modo de realidade, o virtual, como defendido por Levy (1996). E, conforme
significado de representacao para Peirce, sua configuracdo € formada pelarelacio do
interpretante, o individuo, com o signo ou com o objeto, de acordo com as maneiras

cabiveis ao complexo imaterial da virtualidade.

Assim, pontuada a qualidade da representacao como signo, o suporte e composicao das
imagens digitaiscomo simulagdo de outra realidade, segundo Levy, como o signo deve ser

compreendido na comunicacdo deste meio?

O signo da imagem € visto como a busca por reconhecer no campo semidtico, no conceito
da imagem, sua qualidade sfgnica. Ao desenvolver a analise de imagem sob o ponto de vista
do conceito, chega-se a uma divisio de pontos opostos. O primeiro vé& a imagem como
perceptivel em sua clareza ou por sua propria existéncia. O segundo ponto estd na
multiplicidade da imagem mental, que na auséncia de estimulos visuais pode ser produzida.
Tal divisio do ponto de vista estrutural das posicdes da imagem esta na percepcdo e
captacao do sujeito por material imagético e a imaginacdo em sua faculdade mental. Em
primeiro ponto a imagem perceptivel no campo real da materialidade e também no campo
imaterial, no caso abordado, o universo bindrio do ciberespaco, e, da outra face, a
capacidade cognitiva do produto mental capaz de, na auséncia de estimulos visuais

imediatosprojetar formas e definicdes visuais no conteddo da mente.

Quando observadas, as imagens podem ser divididas em duas maneiras primordiais, na
qualidade de signos,onde compreende a ligagdo da representacao de aspectos referéncias
do mundo visivel, material, ou como representantes de si mesma, como formas puras e
abstratas, coloridas ou ndo. Quando configuradas a transmissdo vinda dos monitores,
principal dispositivo de saida (interface), que transmite informacdes ao usudrio,

sereproduzidas de forma direta, sem interferéncias do campo computacional, como
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exemplo do Moiré'”, trazem consigo igual capacidade de poder representar as suas

amplitudes. Logo, devido a diferenca das maneiras de observacao, a semidtica da imagem
tratard de forma objetiva, duas visdes dos signos, a dicotomia dos signos icdnicos contrarios

a0s signos plasticos.

Quando se aborda imagens em sua qualidade iconica, se trata de conteldo que envolva a
semelhanga, a imitacdo, que se encontram presentes desde caracteristicas classicas. O que
pode ser visto como capacidade de reconhecimento.Qualidade onde as imagens detém

propriedades semelhantes aos signos representados.

Por exemplo, as propriedades na aplicagdo da semelhanca entre o objeto referencial e o

signo utilizado pela imagem retratam a forte diversidade do conceito de imagem.

(D) Representamen/R

“en alguna
relaciéon™
REPRESENTAMEN

Fundamento/R

Representamen/F

< Interpretante/R
R

cpresentamen/|

SIGNO

“para alguien™

FUNDAMENTO INTERPRETANTE

? =37 # 1 T

Fundamento/! Interpretante/F  Fundamento/I Interpretante/1

“por algo™

Figura | — Modelo triadico de Peirce. Fonte: http://algarabiacomunicacion.blogspot.com. Acesso em:

27/04/2019.

De acordo com Peirce, no modelo triadico do signo, o signo da imagem é formado por um
significante visual, que remete a algo, objeto, de referéncia que esta ausente na relacao e
estimula no espectador a producio de seu significado ou uma ideia do objeto. Tendo em
vista que o principio de semelhanca oferece e se inclina a faculdade do espectador de
combinar os trés elementos de formagao do sistema triadico do signo, (representamen,
interpretante, fundamento), pode-se reconhecer a liberdade de transito entre os pontos de

aplicacao do conceito de imagem.

174 4[...] efeito fisico que d4 ao trabalho (imagem) algumas passagens completamente abstratas e marca, a0 mesmo tempo,

a presenca da propria imagem da tela do computador [...]” ZORZAL, Bruno. Imagens de imagens e a Fotografia digital:
Penelopelmbrico. 2017, p.37.
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As vezes, a palavra “imagem” designa o representamen no sentido de
desenho, fotografia e quadro. Com o conceito “imagem mental” no
sentido de uma ideia ou imaginagdo, nos reportamos a imagem como
interpretante. E, mesmo para o objeto de referéncia da imagem, ha a
designagdo “imagem” quando ele é entendido como “imagem original” da
qual foi feita uma cdpia ou “cdpia” tirada de uma fotografia (SANTAELLA
& NOTH, 2012, p. 40).

O que leva a concluir que o circulo semidtico se fecha e aponta a dindmica de Peirce que
aplica a interpretacdo do signo como um modo infinito de semiose ciclica (SANTAELLA &

NOTH, 2012, p. 40-41).

Figura 2 — Sem titulo. Autor desconhecido. S/d. Fotografia digital. Fonte:https://universeofchaos.tumblr.com.
Acesso em: 27/03/2019.
Ja em andlise da imagem apresentada (Figura 2), sua composicdo nao retrata os signos
iconicos de referéncia ao objeto, mas sim outra maneira de expressao do signo, o plastico,
que neste caso, trata acomposicioamarela, o que seria definido como “amarela”, no

entanto, essa formatambém pode representar pela “cor amarela”.

Em primeiro momento é o significado de signo plastico, ja na segunda, trata de um signo
iconico.Porém, conforme exemplificacdo acima, o signo plastico e o signo icénico nao
devem ser divididos como radicalidade de expressao contrario ao conteddo de um signo na
imagem. Pois, a esséncia do signo plastico € a soma dos significados observados pelo
espectador que une as qualidades de textura, de cor, como da prépria forma. O que levaria
da origem plastica, sem referéncia direta, coisa alguma a associacdo com suas caracteristicas

que podem levar a cor amarela de algum objeto.
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Esse outro modelo de signo complementa a leitura dos signos das imagens, como exemplo
a seguir, quando transferido o modelo de assimilacdo triddico do signo para complexos
delimitados por definicdes especificas, como o caso trabalhado, universo virtual, é possivel

ver suas diferencas e similaridades.

Figura 3 — Sem titulo. Autor desconhecido. s/d. Fotografia digital. Fonte: http://benbentobox.tumblr.com.
Acesso em: 27/03/2019.

Em referéncia a imagem apresentada, proveniente do Tumblr, rede social de grande
circulacdo de informacao aberta a diversidade de extensdes de arquivos, onde ha evidente
dominancia da imagem, é possivel construir uma possibilidade de leitura dos signos por ela

definidos.

Onde ha, um recorte fotografico, com predominancia da azul, como signo plastico, sem
delimitagdes claras do ambiente, detém um homem com uma raquete em suas maos. Nao
julgando a origem da capacidade cognitiva do espectador em reconhecer tais representacoes
iniciais, prossegue-se.Quando observado a composicao da representacdo imagética, podem-
se questionar elementos e seus significados, os signos, carentes da colaboragdo do
espectador como interpretante e atuante na leitura da forma. Por exemplo, se ao iniciar a
leitura de cima para baixo, percebe-se uma forma oval e escura ao contraste do azul de
fundo, reconhecer seu significado, se isolado da composicao, traria inUmeras possiblidades

de formas e corpos circulares. Mas, a imagem contém mais signos.

Considerar o homem flutuante sobre o amplo fundo azulinicia a construgao de resultados de

seu movimento. Movimento recortado e representativo do instante, um instante detentor
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de dos trés perfodos do tempo, passado, presente e futuro. O Instante pregnante'”,

definicdo apresentada por Lessing (1767).

De acordo com experiéncias individuais ou coletivas, é sabido que a disposicao corporal do
homem conduz a reconhecer e assimilar seu gesto como um salto. Pois, afinal, ao lado
esquerdo se forma a sombra projetada de sua agdo. Porque estaria saltando com uma

raquete em sua mao? E a forma oval e circular no topo da imagem? Qual seu significado?

Em atengdo especial a este signo, como auxilio da interpretacdo das outras representacdes
caminha-se a conclusdes. Se o homem salta com raquetes em suas maos, com o
movimento sugestivo de arremesso, com um fundo onde ha uma linha branca delimitadora,
é possivel pela vestimenta e pela popularidade dos esportes, sugerir que seja “Ténis”,
esporte praticado com bola proporcional as raquetes utilizadas.Assim, tal forma oval, o signo
da imagem, tem em sua constituicdo um significante visual (representamen para Peirce), que
traz e necessita do jogo de relacdes das assimilagdes pertencentes aos espectadores e que
remeterd a alguma coisa, um objeto ausente (fundamento), esse sugerido pela leitura do
outros signos da representacdo assim como suas experiéncias vividas, que evoca no
individuo (interpretante) um significado, de que a forma é uma sombra do arremesso de

uma bola de Ténis acionada pelo jogador.

Essa conclusao aplicada ao método triddico de Peirce traduz o queseriaa acao da dinamica
entre o signo e o interpretante, o espectador. Que nao é prejudicadaquando reconhecida
no ambito virtual contemporaneo, mesmo ja abordado questdes e consideracdes que
apresentam sua desconstrucado do método de leitura das imagens ja estabilizadas na
sociedade, como a fotografia e o cinema, onde as relacbes de produgao tém em seu
processamento a ligacdo direta e presencial com o objeto referencial. E, se tratado assim,
que, de acordo com Peirce, as representacoes que estdo entrelacadas pelo conceito aos

signos, sao similares do ponto de vista semidtico com a teoria geral das representacoes.

Em consideracdo aos caminhos percorridos e direcionados a sociedade na
contemporaneidade, o processo digital se distancia da representacdo. A acao antropoldgica
da civilizacado do universo virtual se apoia sobre a crise da representacao tradicional. Ao

contrario do método cinematogréfico e fotogréfico, as imagens digitais sdo formadas de

'7> Definido como um instante pertencente ao movimento real e que é fixado na representacio como momento
representativo do passado e condutor do que se segue.
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forma artificial, ndo excluindo sua relacdo de reconhecimento com a realidade, na linguagem

independente da realidade material da natureza, a linguagem dos algoritmos.

Visto as acdes tomadas na atividade do processamento virtual, o cerne do pensamento
tecnolégico digital, pode-se dizer que existe um imperativo da digitalizagdo sobre o mundo,
quando tudo estaria suscetivel a conversdo numérica bindria. Reconhecido no cardter
evolutivo da civilizacao humana, a tecnologia sempre esteve a disposicao de seu cotidiano,
diferente, a evolucdo digital serve e se apropria de novas atividades da cultura da sociedade
contemporanea: “Com a digitalizacdo do mundo, a imagem age como um modelo dinamico
de construcdo do conhecimento sobre o real (e de construcio de um novo “real”)”

(LEMOS, 1997, p. 25).

Devido o advento das imagens digitais, a relacio como o referencial ndo mais é se aplica
diretamente, a simulacao é formada e tem seu ato criador promovido pelos artificios e
recursos tecnoldgicos da combinacdo do sistema matematico.A maneira de interagao, o
dinamismo entre o individuo, o objeto e o referencial da natureza, foram
reformuladasquando a leitura dos signos da imagem foram transferidaspara a computacao
gréfica, a sua maneira de formacdo e armazenamento suprimem o carater instavel da
imagem imaterial, que ndo se firma na tela, presente, porém sem elemento de composicao

da natureza real.

Logo, nesta multiplicidade de possibilidades, o campo virtual corrompe o registro tradicional
do tempo, afinal o tempo que transita se atualiza e recomega € parte constitutiva da imagem
digital. A gradativa transformagao de transmissao da imagem da infografia se aproxima cada
vez mais de um tempo que ndao se prende a atributos espaciais, afivelado ao sentido
atualizavel do fenémeno do tempo, independente de componentes ou elementos

reconhecidos das dimensdes espaciais.

Enquanto caracteristicas da espacialidade associadas a outro percorrer do tempo, se
diferenciam das imagens manualmente produzidas, que tem o gesto do tempo marcado em
sua composicao, as imagens digitais de configuracdes similares as fotograficas sdo prendidas
as imagens do instante. Advindas do instantaneo, tem em si a captura do recorte do tempo

viabilizada através do obturadordo dispositivo fotogréfico. E, mesmo que considerado no
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processo fotogréfico algumas variantes de tempo, como o tempo de exposicdo e de

revelacdo, sua qualidade temporal ainda se valera do instantaneo.

Tendo a imagem infogréfica, seu tempo, ganha entdo na qualidade signica de suas imagens o
distanciamento da necessidade presencial de registro do real, o que logo propiciou em
consequéncias fundamentais o aparecimento do tempo virtual. Assim como também uma
expansao promovida pela imaterialidade da virtualidade, a ponto de reconhecer outra
realidade em cardter imaterial sem abdicar de seu aporte visual construido. O papel do
individuo consumidor da mutante linguagem comunicacional do ambiente virtual abre sua
atuagcdo sobre as imagens, queconforme as mudancas de padrdes de sua formatagao e
circulacdodigitalizaveis da imagem digital, agora se encontram disponiveis aos usuarios do
meio, 0 que emerge tamanha liberdade de intervencdes em ritmo acelerado na troca de
informagdes visuais, no tempo da posicao do espectador, em suas interferéncias pessoais
perante a imagem, um tempo aberto a cada comeco, meio e fim de cada instante

capturado.
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CONTRAINFORMACAO E RESISTENCIA NAS PRATICAS
ARTISTICAS CONCEITUALISTAS LATINO-AMERICANAS

CONTRAINFORMATION AND RESISTANCE IN LATIN AMERICAN CONCEPTUALISTIC ARTISTIC
PRACTICES

Deborah Moreira de Oliveira'’

RESUMO

Esse artigo investiga relagdes entre resisténcia, meios de comunicagao, e atuagao politica nos
conceitualismos artisticos latino-americanos. Os trabalhos artisticos de nosso recorte se estabelecem
em um periodo marcado por ditaduras, de 1960-1980. Tomando como mote discussdes de
tedricos como Mari Carmen Ramirez e Simon Marchan Fiz, pretendemos analisar a emergéncia
dessas praticas, bem como suas singularidades. Os autores Suely Rolnik, Gilles Deleuze, e Hal Foster
sdo usados para as discussdes em torno da politica, resisténcia e informagdo. Por fim, sdo feitas
andlises de trabalhos conceitualistas latino-americanos que operam no cerne da desconstrugdo de
situacoes e aspectos sociais como os trabalhos de Horécio Zabala (Today art is a prison), Graciela
Carnevale (El encierro), a acdo Tucuman Arde, Antonio Manuel (Clandestinas) e Cildo Meireles
(Insercoes em jornais).

PALAVRAS-CHAVE
Arte; Resisténcia; Conceitualismos; América Latina; Meios de comunicagdo.

ABSTRACT

This article investigates relations between resistance, the media, and political action in the Latin
American artistic conceptualisms. The works of art of our selection were established in the period |960-
1980, marked by dictatorships. Taking as its theme discussions fostered by theorists such as Mari
Carmen Ramirez and Simon Marchdn Fiz, the article intends to analyze the emergence of these
practices, as well as their singularities. Authors like Suely Rolnik, Gilles Deleuze, and Hal Foster are used
for discussions around politics, resistance and information. Finally, we analyze Latin American conceptual
works that operate at the heart of the deconstruction of social situations and aspects such as the works of
Horacio Zabala (Today art is prison), Graciela Carnevale (El encierro), the action Tucumdn Arde,
Antonio Manuel. (Clandestinas) and Cildo Meireles (Inser¢ées em jornais).

KEYWORDS
Art; Resistance; Conceptualism; Latin America;, Media.

As manifestacdes conceitualistas latino-americanas tangenciam praticas artisticas que
propiciam novos questionamentos a respeito de condicdes geopoliticas desse
enquadramento perante a década de 1960 e 70. Conjuntamente com os acontecimentos

globais, - ou até antecipadamente - a arte conceitualista latino-americana estaria refletindo a

'7¢ Deborah Moreira de Oliveira atua como artista, pesquisadora e professora. E mestra em Artes pela Universidade
Federal do Espirito Santo e possui licenciatura em Artes Visuais pela Universidade Federal do Espirito Santo. Desenvolve
pesquisa sobre arte e politica na América latina. Contato: deborah.mo93@gmail.com.

241


mailto:deborah.mo93@gmail.com

respeito de uma mudanca de estatuto do objeto artistico utilizando-se de novas
materialidades para propor mensagens que se articulam com seu contexto (RAMIREZ,
2007). O enredamento da tematica dessas praticas com um cendrio politico e social de
certos paises da América Latina fora impulsionado por adventos tais como os processos
falhos de modernizagdo (marcado por uma crescente tentativa de industrializacao), também
por conta da presenca de diversas conjunturas ditatoriais nos palises latino-americanos, e,
além disso, esses trabalhos portaram resisténcia a determinada hegemonia provinda do eixo

americano e europeu.

Dessa forma, a tedrica brasileira Cristina Freire (2009) aborda essas praticas como
integrantes de uma postura de enfrentamento que emerge da problematizacdo das
instituicdes oficiais de poder (inclusive as de arte). Para tais taticas de enfrentamento e
resisténcia, essas producdes, por vezes, utilizaram-se de circuitos alternativos, desdobrando-
se a margem dos espacos legitimados. Como o circuito de correio que se estabeleceu com

a arte postal.

As teorizacbes e denominacdes em torno da ideia de “conceitualismos latino-americanos”
partem de tedricos tais como Simon Marchan Fiz e Mari Carmen Ramirez'”’ que refletem as
particularidades materiais dessas praticas, muitas vezes se vinculando a certa textualidade; e
algumas de suas estratégias como as operagdes em que o objeto de arte € ressignificado a
fim de veicular uma mensagem que, em muitos casos, subvertem a mensagem legitimada

pela midia.

Como os conceitualismos se manifestaram em diversas regides que se encontravam sob
regimes ditatoriais, fora atribuida a essa manifestacdo uma textura singular, que pode se
apresentar sob diversas formas, como, por exemplo, na problematizacdo do territorio

institucional da arte, que, nesse caso, seria agregado um contexto de dimensao politica. Para

"7 Partimos aqui, de uma abordagem acerca de conceitualismos latino-americanos a partir dessas préaticas como um “modo
de pensar” como analisa a tedrica Mari Carmen Ramirez (2007), isso pode ser melhor elaborado na citacdo seguinte:
“Com o cancelamento do estatuto e do valor do objeto de arte autbnomo, herdado do Renascimento, e a transferéncia da
pratica artistica, da estética para o dominio mais flexivel da linguistica, o conceitualismo abriu caminho a formas de arte
radicalmente novas. Por essa razdo, o conceitualismo ndo pode ser considerado um estilo ou um movimento. E, antes,
uma estratégia de antidiscursos cujas taticas evasivas pdem em causa tanto a fetichizacdo da arte como os sistemas de
producdo e distribuicdo de arte nas sociedades do capitalismo tardio. Como tal, o conceitualismo ndo se restringe a um
médium em particular e pode traduzir-se numa variedade de “manifesta¢des” (in)formais, (i)materiais ou mesmo objetuais.
Além disso, em todos os casos, a énfase ndo é colocada nos processos “artisticos”, mas, sim, em processos “estruturais” ou
“idedticos” especfficos que ultrapassam meras consideragdes perceptuais e/ou formais. Assim, em sua forma mais radical, o
conceitualismo pode ser interpretado como um “modo de pensar” (para evocar Jacoby) a arte e a sua relagdo com a
sociedade. (RAMIREZ, 2007, P.185-186) Cf. RAMIREZ, 2007.
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a filésofa Suely Rolnik (2009), as singularidades e as heterogeneidades dessas propostas
artisticas latino-americanas sob regimes ditatoriais ndo podem ser apenas vinculadas a um
tipo de militancia que transmite conteldos ideoldgicos, mas sim que existe uma
incorporacdo “da camada politica da realidade a sua investigagdo poética, sob a forma de
uma atmosfera opressiva onipresente em sua experiéncia cotidiana.” (ROLNIK, 2009,
p.156). A tedrica reflete que essa atmosfera constitui uma dimensdo nodal da tensa

experiéncia sensfvel que mobilizaria a necessidade de criar.

Rolnik reflete igualmente a respeito da incidéncia do préprio processo ditatorial no corpo do
artista, levando-o a viver o autoritarismo na medula de sua atividade criadora, que se
manifesta por uma ameaca que leva a associacdo do impulso de criacdo ao perigo de ser
violentado pelo Estado, nos seus casos mais extremos, representado o temor de uma prisao
perpétua, de tortura, e morte. Dessa forma, o terror € tomado como uma importante
dimensao da experiéncia que se corporifica na obra, e essa atmosfera passa a ser uma das
marcas singulares desse tipo de produgdo. Isso constitui igualmente uma atitude de
resisténcia, visto que apesar da imersao em uma cenario subjugador, essas forcas coercivas

que interditam o corpo, também o tornam produtivo.

Na conferéncia realizada pelo filésofo Gilles Deleuze, “O ato de criacao” (2009), também se
associa a atitude criadora a resisténcia, quando o filésofo pensa nas relagdes em torno de
arte e comunicacao. Deleuze aponta que mesmo em paises com uma ditadura cerrada
existe uma contrainformagao. A contrainformacdo, nos termos do autor, sé se torna eficaz
quando ela consegue se tornar um ato de resisténcia. Algo que o objeto de arte conseguiria,

pois, o trabalho de arte seria um objeto resistente.

Isso se torna contundente quando pensamos a conceituacao do sistema de controle que
Deleuze reflete ao pensar nossa sociedade, pontuando como a informagao desempenha um

papel importante para a manutencao desse sistema, como argumentado a seguir:

As declaracdes da policia sao chamadas, a justo titulo, || comunicados.
Elas nos comunicam informacdes, nos dizem aquilo que julgam que
somos capazes ou devemos ou temos a obrigacdo de crer. Ou nem
mesmo crer, mas fazer como se acreditassemos. Ndo nos pedem para
crer, mas para nos comportar como se créssemos. Isso é informacao,
isso & comunicacdo; a parte essas palavras de ordem e sua transmissao,
ndo existe comunicagdo. O que equivale a dizer que a informagdo é

243



exatamente o sistema do controle. Isso é evidente, e nos toca de perto
hoje em dia (DELEUZE, 1999).

Em relacdo a arte e a comunicacdo, Deleuze as distingue pontualmente, esclarecendo que a
obra de arte ndo é um instrumento de comunicagdo, mas, no entanto, a arte teria uma certa
relacio com a comunicagdo e a informacdo, que seria justamente o ato de resisténcia em
relacio a essas instancias dominadoras — no caso, uma resisténcia  a

informagao/comunicagao.

Portanto, para Deleuze, a arte seria algo que resiste a essa determinada sociedade de
controle, embora nem todo ato de resisténcia se configure em uma atitude artistica, e nem
toda obra de arte intencionalmente postula uma resisténcia, a arte acaba resistindo, pois, a
atitude criadora, que foge a informacao institucionalizada, é constituida a partir de linhas de

fuga que proclamam uma diferenca em relacdo a comunicagao normativa.

O conceito de resisténcia explanado por Hal Foster no capftulo “Por um conceito politico na
arte contemporanea” do livro Recodificacdo - Arte, espetdculo, politica cultural (1996) da
relevo a ideia da desconstrugdo como um método de resisténcia, onde o tedrico enuncia
que a resisténcia “é uma estratégia desconstrutiva baseada em nosso posicionamento aqui e
agora como sujeitos dentro de significagdes culturais e disciplinamentos sociais” (FOSTER,

1996, p. 200).

Foster, ao pensar relagdes de argumentos de Baudrillard entre o cultural e o econémico,
estabelece que uma das interpretacdes da comutacao dessas instancias, seria justamente o
estabelecimento do cultural como espaco de contestacao/ luta, e a estratégia que se segue é
a de resisténcia/interferéncia no cddigo hegemonico das representacdes culturais e nos

regimes sociais.

O tedrico analisa esses parametros ao pensar os deslocamentos de uma anterior arte
politica produtivista, que se formulava no cerne da figura do proletirio como um
representante de classe, para uma arte politica de “articulacdo diferencial”, em que outras
forcas sociais vieram a tona, refletindo a respeito da constituicao cultural da subjetividade, na
qual outros sujeitos politicos se posicionam, como mulheres, negros, homossexualis,
habitantes de palises anteriormente colonizados, esses sujeitos tornaram clara a importancia
do género, das etnias, da diferenca sexual, e dos paises anteriormente apontados como

terceiro mundo. Isso fortifica a ideia de Foster em relacdo ao artista politico de hoje, que,
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para o autor, investiga os aparelhos e os processos que controlam as formas de

representacao.

As estratégias dos conceitualismos norteiam essas diferencas em relagdo a informacao, forma
de representacdo, e dispositivos artisticos de resisténcia. A seguir serdo abordados alguns
trabalhos conceitualistas latino-americanos sob a perspectiva dos conceitos enunciados

acima.
TUCUMAN ARDE (1968)

Tucumdn Arde (1968) constitui-se como uma obra coletiva que discute os conflitos que
incidiam na provincia argentina Tucuman. Segundo Simone Abreu (201 1), a economia da
regido era marcada pela atividade agraria, entretanto, a partir do governo ditatorial de Juan
Carlos Organfa, Tucuman passou por inUmeras dificuldades politicas e econdmicas,
justamente, pelo desdobramento da “Operacion Tucumdn”, um projeto que defendia
aceleramento industrial, mas que teria ocasionado a substituicio da dependéncia da
burguesia nacional pelo capital norte-americano, resuttando em fechamentos de pequenas e
médias empresas da regido. Essas circunstancias ocasionaram os fechamentos dos engenhos

acucareiros, o que teria provocado muito desemprego e fome em Tucuman.

As investigacdes acerca de Tucuman teriam reunido grupos de periodistas, artistas e
socidlogos, para a realizacido de acdes que objetivavam denunciar a distancia entre a
realidade de Tucuman e o que a politica discursava. O projeto Tucumdn Arde teria se
iniciado em um encontro em Rosario, em que teria se formado o coletivo composto por
Léon Ferrari, Graciela Carnevale, Roberto Jacoby, Martha Greiner, Norbertto Puzzolo,
Maria Teresa Gramuglio, Nicolas Rosas e Juan Pablo Renzi. No manifesto redigido por Maria
Teresa Gramuglio e Nicolas Rosas, os artistas discutem a poténcia da violéncia para a criagdo
estética, observando que a violéncia pode substituir um sistema de cultura oficial por uma
cultura subversiva, que alavancaria uma arte “verdadeiramente revolucionaria”. O coletivo
buscava atingir um publico maior, sobretudo as camadas sociais mais desfavorecidas,

rompendo com a “burguesia consumidora de cultura” (ABREU, 201 [, p. 8).

O que se buscaria, portanto, com Tucumdn Arde, seria um circuito sobreinformacional que
revelaria as condi¢cdes da provincia de Tucuman, invisibilizadas pelos 6rgaos midiaticos,

fomentados pela classe burguesa e pelo poder oficial. As acdes dos artistas teriam culminado
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em uma conferéncia onde ressaltariam o repudio a cumplicidade dos meios culturais, que
colaboravam com a perduragao de uma situagao vergonhosa e degradante para a populagao
trabalhadora de Tucuman. Essas a¢des foram realizadas conjuntamente com estudantes e
trabalhadores de Tucuman. Percebemos assim, o estabelecimento de uma
contrainformagdo, de uma acdo artistica que resiste a informacao normativa, e proclama-se

em espacos alternativos e desborda-se no seio do conflito social.
GRACIELA CARNEVALE

Em 1968, a artista Graciela Carnevale, atuante na acdo Tucumdn Arde, e integrante do grupo
de Vanguarda de Rosario, tece relagdes entre arte e apropriagdo de pessoas em seu
trabalho E/ encierro. Carnevale produz uma acdo artistica no Ciclo de arte experimental de
Rosdrio (1968) que atravessaria fronteiras das emergentes ramificacdes de arte

contemporanea, como o happening, a performance e a instalacao.

O que aconteceria em El encierro, seria o confinamento do publico na galeria vazia de arte,
logo apds a inauguracdo da mesma. Apds a clausura, Carnevale cobriu as paredes de vidro

da galeria de cartazes, isolando e confinando os espectadores.

Uma caracteristica distinta que resultaria nesse trabalho seria a apropriacio de uma forma
mais explicita e ativa dos espectadores, esses que eram atingidos pelo desespero, algo que
acionaria uma reacao violenta a sua clausura. A artista mesmo explana em uma recente
entrevista concedida ao historiador e critico Fabian Cerejido que a acdo de confinamento
produzida por El encierro tinha como objetivo incitar a violéncia dos participantes que se

sentiriam forcados a quebrar o vidro da porta da frente da galeria.

A relagdo que esse trabalho elabora com as diferentes circunstancias politicas que se
instauravam na Argentina sao evidentes, ja que hd menos de dois anos, o General Juan
Carlos Onganfa realizaria um golpe de estado, retirando o presidente Arturo lllia do poder.
O governo de Ongania seria marcado pelas repressdes e prisdes politicas de estudantes e

professores na Argentina.

A acdo El encierro reverberaria relagdes entre a instancia artistica e a politica, em que a ideia
de prisao ¢é fortemente aludida. Os participantes confinados por Carnevale conseguiram

somente se libertar da clausura devido a um transeunte que ao vé-los pelo exterior, os
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ajudaram a quebrar o vidro. Esse imprevisto na apresentacio do trabalho impediu a
efetivacdo do que a artista também almejaria com sua pratica, a “violéncia da liberagdo”, um

ambito de violéncia provocada por uma necessidade de liberdade.

A galeria de arte se converte, neste contexto, em um espaco ambiguo que determina uma
acdo de libertacio, a0 mesmo tempo em que aprisiona. Mas essas relacdes de
libertar/aprisionar ndo acontecem unicamente mediante a proposta da artista; a
ressignificacdo da galeria se constitui a partir do comportamento e da decisao do espectador,

em que quebrar o espaco artistico tradicional é realizar uma prética polftica igualmente.

Figura | - Graciela Carnevale - El encierro, 1968. Fonte: https://www.artbasel.com/catalog/artwork/43795

HORACIO ZABALA

O artista argentino Horacio Zabala, fortemente atuante na arte postal, estabeleceu uma
poética que discutia as relacdes da arte com o aprisionamento, dentre esses trabalhos,
podemos ver a elaboracdo de plantas-baixas de prisdo feitas pelo artista, sempre as situando
em espacos cartograficos da Argentina, tais como o Rio de La Plata, lugar bem marcado
pelas centenas de prisioneiros politicos que foram jogados vivos nesse local. No trabalho
“Today, art is a prison”, constituido por Horacio Zabala, enviado por via de arte postal e que
participa de um projeto do artista: hoy, arte es una cdrcel (1976) encontramos uma forte
analogia com a ideia de produzir arte e ser preso, sobretudo porque sua producao artistica,

nesse caso, se formula com a construcdo de uma planta de prisio em um contexto onde,
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por via da censura e das altas repressdes militares, produzir arte também era motivo de
prisdo. Além disso, existe certa congruéncia da ideia da cela subterranea com a forma do
objeto cubo. Algo que remete muito as formas de arte produzidas na esteira do
Minimalismo e até de outros movimentos artisticos, além da correspondéncia com o
formato da galeria artistica, com seu modelo mais padronizado de cubo. Ao enviar isso pelo
sistema do correio, Zabala, de forma inteligente, apropriava-se de um érgao de informacao
do poder oficial, para transmitir suas provocagdes que rompiam e proclamavam um conflito

em relagdo as relacdes da arte com o poder, afinal, essa contrainformacdo é uma prisao.

Figura 2 - Horacio Zabala - Today, art is a prison, 1 978. Fonte: Centro Virtual de Arte Argentino.

ANTONIO MANUEL

No Brasil, essas contestacdes que abrangem os meios informacionais e os trabalhos artisticos
tornaram-se mais ativas em meados da década de 60/70. Em um inteligente jogo de
subversao das operacdes comunicacionais, artistas como Antonio Manuel e Cildo Meireles
exploraram essas linguagens a fim de elaborar estratégias que enfrentam a situagdo social

desse determinado periodo.
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A série clandestina de Antonio Manuel iniciou-se no contexto de boicote a Bienal de Sao
Paulo em meados de 1969 a 1981, que tinha funcdo de trazer a tona um posicionamento
dos artistas perante a situacao politica do Brasil. O artista em questdo realizou modificacdes
na capa do Jornal “O Dia” garantindo a esse jornal contelidos satiricos que entravam em
xeque com o contexto da época, em que, modifica-se as imagens e titulos, de forma irbénica,
com o objetivo do leitor perceber que essas mensagens nao se articulavam com o restante

do conteldo do jornal.

Eu trabalhava na oficina de O Dia e isto foi crucial para que desenvolvesse
as Clandestinas (...) A diagramacao era feita na pagina ja pronta do jornal:
criava uma diagramacdo, com o mesmo corpo de letra do jornal, para a
manchete, o subtftulo e um pequeno texto/legenda. Também inseria uma
imagem na capa. O resto permanecia do jornal [original], que recebia a
pagina modificada. Como um ato de subversdo, os jornais clandestinos
eram entregues nas bancas.. Sua tiragem variava entre 100 e 200
exemplares (MANUEL apud SCOVINI, 2007, p. 1850-1851).

Outro desdobramento da série fora a que se realizou na pagina de “O jornal”, no qual o
artista exibiu seus projetos artisticos que foram impedidos de serem expostos no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro. O projeto “0-24 horas” da procedimento a essa ideia
quando apresenta todos os projetos censurados nesse mesmo Museu no ano de 1973, Essa
mostra se efetua em seis paginas desse diario convencional do Rio de Janeiro, e possui a

mesma duracdo de exibicdo do jornal na banca, 24 horas (FREIRE, 2012. p. 97).

Figura 3 - Anténio Manuel - Amarrou um Bode na danca do Mal da série Clandestinas, 1975. Fonte: Galeria
Vermelho.
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CILDO MEIRELES

As insercoes de Cildo Meireles j& operam apropriando-se do que o artista consideraria
brechas do sistema capitalista. Meireles ja possuia o projeto Insercoes em circuitos ideoldgicos
(1968) que se realizava a partir de uma reintroducdo de um objeto de carater retornavel em
seu préprio circuito de funcionamento, mas que, no entanto, esse objeto era ressignificado a
fim de subverter esse préprio circuito de consumo. Essa modificagdo consistia-se de frases
criticas como: “Quem matou Herzog?”" (na cédula de cruzeiro) ou entdo “Yankies go home!”

ou até mesmo listagens de desaparecidos politicos.

Conjuntamente com outros trabalhos aqui mencionados, as insercdes de Meireles visam
essa perspectiva do espectador como um corpo social, ndo unicamente um espectador
artistico tradicional, pertencente aos espacos artisticos legitimados, objetivando-se, assim, de
um espectador que possa ser ativado nesse ato de consumo, seja dos meios
comunicacionais, ou até mesmo dos produtos industriais. A respeito disso, Scovino
complementa: “Insercdes sdo processos, e nao fins, formas de pensar, agir e refletir. Sua
eficacia ndo se funde na quantidade de ocorréncias, mas na experiéncia de tornar factivel

uma (suposta) impossibilidade” (SCOVINO, 2007, p. 1858).

Uma das primeiras inser¢des que o artista realizou foi “Insercao em jornais” (1968-1969)
que se constituiu de insercdes andnimas na secao de classificados de um jornal corrente.
Freire (2012) argumenta que “Insercdes em Jornais” efetuava uma discussdo a respeito dos
sistemas de controle e distribuicdo da informacao, realcando seus desvios em seus préprios

canais ideoldgicos.

As “Insercbes em jornais” também apresentam uma preocupagao espacial ao atribuir
nomenclaturas tais como “Area n® |: Cildo Meireles”, além de “Areas - Extensas, Selvagens,
Longinquas. Cartas para Cildo Meireles.” onde o artista mescla a estrutura grafica do

impresso a formas de ocupagao e territorializacdo no espaco bidimensional do papel.

Para Freire (2012), a questio do anonimato evocado por essas insercoes sugere uma
estratégia de guerrilha contra a censura artistica e o mercado da arte. Essa estratégia de
busca por um circuito alternativo conjuntamente com a nocao da pratica sendo exercida

pelo publico reflete certa resisténcia a essas instancias.
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CONSIDERACOES FINAIS

A partir dos trabalhos e das teorizacdes aqui postas podemos realizar uma reflexao em que
se realcam trabalhos de arte como préticas resistentes frente as complicacdes politicas da
América Latina. Esses trabalhos atuam de forma a desconstruir estratégias que o discurso
governamental legitimava, a partir de meios contrainformacionais, que também visavam
trazer a tona posicionamentos que eram obscurecidos pela midia e pelos orgaos

regulamentadores.

Os trabalhos analisados aqui concebem uma contra divulgacdo de valores impostos, e atuam
por de dentro dessas operagdes informacionais, ndo com uma ideia de transgredir
unicamente, mas sim de desconstruir esses meios, se correspondendo com a ideia,

anteriormente comentada, de resisténcia posta por Hal Foster.

Outro ponto muito salientado por esses trabalhos é sua resisténcia as camadas artisticas
tradicionais € como elas se vinculam em uma manutencao de ordens de poder que provém
das operacdes governamentais. Expostas tanto na Arte Correio de Zabala, quanto na

censura de projetos no museu do Rio por Anténio Manuel.

Esses trabalhos emergem dos espagos marginalizados da “comunicacao”, realizando praticas
com as informacdes eliminadas desses processos, traduzindo a censura em producdes
artisticas, criando um circuito de contestacdo. Através dessas analises, podemos
compreender o ato de resisténcia que enlaga a arte e a comunicacdo, anteriormente posto
por Deleuze. Em todas essas acbes sob a atmosfera opressiva da ditadura, a arte
conceitualista latino-americana perdurou, ressignificando essas forcas coercivas, de maneira a

encarnar na opressao e na politica a poética e a resisténcia.
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INFLUENCIA DA IMIGRA(;AO ITALIANA NA
ARQUITETURA DO ESPIRITO SANTO

INFLUENCIA DE LA INMIGRACION ITALIANA EN LA AQUITECTURA DE ESPIRITO SANTO

Diana Pérez Angarita'”®

RESUMO

O objetivo deste artigo é investigar a influéncia da imigracdo italiana na arquitetura do Espirito Santo.
Este estado do Brasil foi escolhido por ter um grande nimero de municipios colonizados por
imigrantes da [tdlia, também pelo grande nimero de obras arquitetonicas feitas por imigrantes
italianos proeminentes. Em vista dessa abordagem, é desenvolvido um tipo documental de pesquisa,
que foi realizada por meio de uma revisdo bibliografica que permite sistematizar e descrever o
conhecimento produzido sobre o tema. O desenvolvimento deste estudo, facilita uma série de
dados que proporcionam uma melhor compreensio e valorizagdo na arquitetura do Espirito Santo,
as obras arquitetonicas aumentam o valor artistico, estético e cultural das cidades onde estao
localizadas.

PALAVRAS-CHAVE

Imigracdo italiana, Arquitetura, Influéncia.

RESUMEN

El presente articulo tiene como objetivo investigar la influencia de la Inmigracion italiana en la
arquitectura de Espirito Santo. Este estado de Brasil fue escogido ya que posee un gran nimero de
municipios colonizados por inmigrantes de ltalia, también por la gran cantidad de obras arquitectonicas
realizadas por destacados inmigrantes italianos. Ante este planteamiento, se desarrolla una investigacién
de tibo documental, que fue realizada por medio deuna revisién bibliogrdfica que permite sistematizar y
describir el conocimiento producido sobre el tema. El desarrollo de este estudio, facilita una serie de
datos que proporcionan una mejor comprension y valorizacién en la arquitectura de Espirito Santo, las
obras arquitecténicas acrecientan el valor artistico, estético y cultural de las ciudades donde ellas se
encuentran.

PALABRAS CLAVE
Inmigracién italiana, Arquitectura,Influencia.

INTRODUCAO

A influéncia cultural de diferentes paises Europeus e Africanos esta presente no Brasil,
manifesta se na lingua, comida, tradicdes, costumes e também na arquitetura. E por isso que
esta pesquisa tem por objetivo investigar a influéncia da Imigracao italiana na arquitetura do

Espirito Santo ja que possui um grande nimero de Municipios colonizados por imigrantes da

'8 Diana Pérez Angarita é licenciada em Educagio Mencio: Castelhano e Literatura da Universidade dos Andes-Venezuela.
Estudante de Mestrado em Artes na Universidade Federal do Espirito Santo. Contato: diana_dmpa@hotmail.com.
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ltalia. Considera-se que: “A maior comunidade italiana fora do Brasil tem sua residéncia na
Republica Federativa do Brasil, cerca de 22 milhdes de brasileiros seriam descendentes de

imigrantes italianos” (FAVERO, 1976, p. 136).

O fluxo migratério italiano é muito importante para este territério, pois na atualidade
existem coldnias italianas no sul e sudeste do pais- Nao hd outra nacio com um ndmero
maior de imigrantes italianos, o que torna muito provavel que a maioria dos estudantes
neste pals; tem um parceiro com um sobrenome italiano. Portanto, é muito dificil ndo
pensar que os europeus nao influenciaram o estilo de construcao civil, publica, religiosa e,

obviamente, privada em sua nova patria.

Isso compreenderd a riqueza que é formada pela fusio de conhecimentos, técnicas,
desenhos, processos e costumes, por parte dos imigrantes para os nativos e vice-versa. Nao
procura desvalorizar a riqueza da cultura e arquitetura nativas do Brasil, € gerar um espirito
de admiracao, interesse e orgulho em tudo o que € italiano nesta republica, pelo contrario,
procure entender que dentro dessa singularidade nacional, ha a contribuicdo da pluralidade
de nagdes transmissoras de emigrantes para este territorio. Estes imigrantes marcaram a

histdria e cultura deste pafs. Sendo assim:

Muitos habitos também se mantém vivos, apesar da forca do tempo, e
vao muito além do patrimdnio histdrico: as refeicdes junto da familia e a
importancia do alimento, a cozinha como peca principal nos projetos
arquitetdnicos, sendo um local de convivéncia familiar, a roupa especial
para ser usada nos domingos e ir a igreja (SOUZA, 2016, p. 40).

CONTEXTO HISTORICO: IMIGRACAOITALIANA

Durante a primeira metade do século XIX, Itdlia estava passando por um perfodo muito
dificil, foi complicado viver no norte desse pais, por causa da destruicao deixada da guerra
levando o povo a pobreza e a destruicdo,o povo italiano comecou a pedir ajuda ao
governo,nao os ajudou porque eles nao tinham recursos, surgiu o interesse do governo
brasileiro em receber os italianos que queriam emigrar para este pais em naquela época.

Segundo Mazzoroto e Batista:

A emigracdo dos italianos foi tdo grande nesse periodo, compreendido
entre 1880 e 1970, que essa fase ficou conhecido como a Grande
Emigracdo, cerca de 26 milhdes deixaram o pais em busca de novos
destinos e oportunidades. Desses 26 milhdes, 1.432.000 vieram ao
Brasil, que ja estava recebendo imigrantes de outras partes do mundo da
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mesma forma, como da Alemanha, Espanha e, principalmente, Portugal
(MAZZOROTTO; BATISTA, 2011, p. I).

O numero de itdlicos que chegou a terras brasileiras foi muito grande e influenciou a
gastronomia, a afinidade do catolicismo, edificios, lingua. Este estado recebeu imigrantes de
varias partes de Europa especialmente da Alemanha e da Itdlia, que juntamente com
portugueses, africanos e indigenas residentes, fornecer as principais caracteristicas da cultura
capixaba, as igrejas e aldeias ainda mantém marcas das influéncias desses povos. Petri expde

que:

O maior fluxo imigratério direcionado ao Brasil foi sem duvidas o italiano.
Ao deixarem a terra natal os imigrantes com suas famlilias, parentes e
amigos, realizava na maioria dos casos uma longa e desgastante viagem,
amontoados em navios que muitas vezes ndo apresentavam boas
condicdes de subsisténcia, chegavam aos diversos portos brasileiros
(PETRI, 2014, p. 232).

Um grande nlimero de italianos chegou a terras brasileiras que foram divididas em trés
grupos, um para Sao Paulo, o segundo grupo para Espirito Santo e outros para Santa Carina,
no sul do Brasil. Os Imigrantes e familiares sabiam que a viagem era dificil e perigosa, o navio
viajava com o dobro da capacidade, mas isso nao os impediu de deixar a Itdlia, preferiam sair
e correr riscos, pois tinham a esperanca de chegar ao destino e poder comecar uma nova

vida, uma vez que ficar era morrer de fome. Horn (201 |) relata ainda que:

No caso da ltdlia, a emigracdo vinculou-se, inicialmente, ao descarte do
excedente populacional, expulso do processo produtivo, em fun¢do do
desenvolvimento de relacdes capitalistas de producdo, efetivado pelo
recém instaurado Estado unitario. No século XIX, a unificagdo italiana e a
incorporacao da peninsula ao sistema capitalista ndo incluiram as camadas
populares. Os camponeses foram expulsos da terra. O pequeno
artesanato foi parcialmente destruido. A indUstria mostrou-se incapaz de
absorver a mao-de-obra disponivel. Assim, uma parcela significativa da
populacdo italiana foi buscar, em outros paises, as condi¢des de vida que
sua patria lhe negava (HORN, 2011, p. ).

Os tempos dificeis que o povo italiano viveu naquela época, onde o desemprego, a fome, a
miséria e a falta de terras para semear estavam presentes devido a guerra da unificagdo do
Estado italiano, eles foram a razao pela quais muitas familias decidiram deixar o seu pais em
busca de novos horizontes e um futuro melhor, permanecer em seu pais seria condenado a
viver cheio de dificuldades sem ter qualidade de vida, j& que ndao conseguiam cobrir
necessidades basicascomo alimentacdo, salide e moradia. A imigragdo era a Unica saida para

sobreviver. Assim, Petri (2014) afirma que:
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O século XIX trouxe a Itdlia uma série de mudancas em sua estrutura
social, politica e econdmica. Com a ascensdo do sistema capitalista pela
Europa, realizando o advento da indUstria e ruindo as bases do sistema
feudal, a Itdlia, como inUmeros outros paises europeus, teve que se
adequar as novas regras do mercado econémico, gerando assim, uma
série de percalcos a serem ultrapassados (PETRI, 2014, p. 49).

VESTIGIOS DA INMIGRACAO ITALIANA EMA ARQUITETURA DE SANTA TERESA/ES

No Espirito Santo existe uma cidade cuja origem é puramente itélica; é sobre Santa Teresaé
também chamado “Beija-flor do Espirito Santo”. E reconhecida como a primeira cidade
fundada por imigrantes italianos no Brasil em 875, foi reconhecida pelo governo federal
como a primeira cidade fundada por imigrantes italianos no pais a partir da Lei n® 13.617.0
assentamento de comunidades italianas no Espirito Santo teve um impacto que ficou
evidente na arquitetura, entre as primeiras construcdes que foram feitas em Santa Teresa é a
casa Lambert, antes ela era residéncia de imigrantes italianos, hoje € um museu que resgata

um pouco dessa época vivida ha tantas décadas no municipio. Sendo assim:

Tanto na zona urbana, quanto nas areas rurais de Santa Teresa o padrao
arquitetonico dos tempos da imigracao italiana ndao € mais reproduzido,
no entanto, os antigos casarios sio marcas identitarias e de auto-afirmacao
de um povo que reproduziu a partir de suas préprias memdorias, um pogo
da ltdlia nas serras de Santa Teresa/ES (ZAMPROGNO & FALCO, 2012,

p. 6).

Figura | - Casa Lamber. Construida em |875. Fonte:
http://Awww.vitruvius.com.br/revistas/read/arquiteturismo/07.082/500 |

Assim, Freitas (2007) relata ainda que:

Muitos italianos que aqui chegados edificavam suas préprias casas ou de
outros “comuns” ndo eram ricos, poderosos, ou seja, nao eram de elite.
Assim, muitas dessas edificacdes eram arquiteturas andnimas,
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desimportantes, pelo fato de ter sido feita por um zé-ninguém para o
Jodo — vintém (FREITAS, 2007, p. 2).

Figura 2 - Chalé na Rua Coronel BonfimFonte:
http://Aww.vitruvius.com.br/revistas/read/arquiteturismo/07.082/500 |

A arquitetura de Santa Teresa mostra a marca dos imigrantes italianos, as pessoas que
visitam a cidade sentem-se proximas da Italia porque mantém as tradigdes de sua terra natal,
até ttm um museu onde conservam viva a memoria de suas raizes. Um modo de sentir
perto de casa e compartilhar sua prépria cultura com os outros, enquanto construindo sua
vida em uma nova casa, como se estivessem montando um quebra-cabega, construindo
gradualmente sua memoria, suas vidas.e tudo o que influenciou a arquitetura:“Viver em uma
cidade com paisagem semelhante a de suas origens, representou um auxilio ao imigrante

italiano na construcao dos sentimentos de familiaridade e pertencimentoao novo territério”

(ZAMPROGNO & FALCO, 2012, p.10).
ANDRE CARLONI E SUAS CONTRIBUICOES ARQUITETONICAS EM VITORIA/ES

Um dos personagens que ndao podem ser dispensados neste tema € André Carloni, um
imigrante italiano, mas fez grandes contribuicdes arquitetdnicas o qual contribui a preservar o
patrimdnio histérico e artistico reformando e restaurando monumentos histéricos, deixando

um grande legado cultural para o Espirito Santo. Assim, Boeno (20 14) afirma que:

André Carloni nasceu na cidade italiana de Bolonha a 28 de Janeiro e
Mariana Malagutti Carloni, tinha dois irmdos: Romeo e Aldo Carloni.
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Devido a situagdo econémica e politica na Europa, especificamente em
seu pals, muitos italianos migraram para o Brasil, inclusive Zama e sua
familia, que embarcaram no navio Adria e cruzaram o Oceano Atlantico
em busca de uma nova vida (BOENO, 2014, p. 14).

Andre Carloni marcou o povo capixaba com importantes patrimonios arquitetonicos entre
os quais se destacam duas grandes obras o Teatro Carlos Gomes e o Paldacio Domingos

Martins.
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Figura 3 - Teatro Carlos Gomes. 1927 Fonte:
https://Awww.google.com/search?q=teatro + carlos + gomes&source =Inms&tbm =isch&sa=X&ved=0ahUKEw
iy71g4-v3jAhWIH7kGHbuqC4AQ AUIEigC&biw= 1366&bih=657#imgrc=n8pd5giR43YoyM:

Ele adotou um estilo arquitetonico eclético, o edificio utilizou recursos privados e as colunas
de ferro fundido do antigo Melpomene, que ainda servem de suporte para as varandas e
galeria. Apresenta uma mistura de estilos em que predomina o neoclassico. Segundo o

autor:

Apds entrar nesse templo de cultura, que tanto orgulha os capixabas, o
espectador mais sensivel pode - enquanto aguarda a abertura das cortinas
para a fruicio dos espetaculos - contemplar as linhas arquitetnicas, os
detalhes do teto e dos elementos florais das paredes, as escadas, os
balcbes, as galerias e o palco, onde tantas estrelas ja brilharam (BOENO,
2014, p. 97-98).

Um dos principais projetos de André Carloni, com estilo eclético é o Palacio Domingos
Martins, usando ornamentos de varias tendéncias arquitetdnicas em um Unico prédio, rico
em detalhes, com varandas laterais de ferro forjado e uma clpula marcando a fachada

principal.
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Figura 4 - Palacio de DomingosMartins. 1912.
Fonte:https:/Avww.google.com/search!q=PALACIO + DOMINGO +MARTINS&source =Inms&tbm=isch&sa
=X&ved=0ahUKEwiT66mQuf3jAhULHbkGHaqOB80Q AUIESgB&biw= | 366&bih=608#imgrc=nlIFhGbe

x0c7TM:

CONSIDERACOES FINAIS

No Espirito Santo, encontra-se uma das maiores colonias italianas do Brasil, eles ajudaram a
construir um futuro que ainda é percebido hoje, reflete-se em cultura, arquitetura, houve
uma mudanca mutua de conhecimento, a imigragao italiana transformou profundamente a
histdria do Brasilbla mao deobra italiana deixou sua marca ndo apenas na arquitetura
doméstica, mas também na execucdo de obras publicase privadas importantes para o

estadoa contribuicao social e cultural que os imigrantes fizeram é de grande relevancia.

O Brasil abriu as portas para os italianos, a coragem, a firmeza e o otimismo que eles
trouxeram consigo para se instalarem neste palfs ainda sao admirdveis. Todos eles vieram
com a ideia de sucesso, de integracdo com o trabalho arduo, esforco e dedicacdo que
conseguiram levar adiante, sem suas contribuicbes, este pals estaria incompleto, o
assentamento de comunidades italianas no Espirito Santo teve um impacto que se
evidenciou principalmente na construcdo civil e na agricultura,a criatividade transbordante
impulsionou o desenvolvimento cultural, deixando o selo dessa imigracao, em grandes
obras,os italianos trouxeram muitos costumes que foram incorporados a cultura brasileira,

deram origem a um palco com projetos e esperanca, dispostos a prosperar na nova terra.

E importante promover a integracao cultural étnica entre os descendentes de italianos e os

brasileiros, para garantir que os professores enfatizem que os conjuntos patrimoniais ndo sao
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um valor em si mesmo no material, mas sim ferramentas culturais para gerar e manter a
cultura e memaria das pessoas, fortalecerem a consciéncia do valor da arquitetura artistica

com notavel influéncia italiana neste estado.
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VANGUARDA CAPIXABA: AS RELACOES ENTRE ARTE,
CIDADE E PAISAGEM URBANA A PARTIR DA OBRA “O
ESTILINGUE”, DE NENNA

VANGUARD CAPIXABA: THE RELATIONS BETWEEN ART AND CITY URBANS LANDSCAPE
FROM THE WORK “SLINGSHOT", OF NENNA

Douglas Gomes Silva'”’

RESUMO

O presente artigo aborda a relacdo existente entre arte, cidade e paisagem urbana através da obra
“O estilingue” realizada em 1970 pelo artista capixaba Atilio Gomes, conhecido como Nenna. Sendo
uma intervencdo de carater modernista e efémera, modificando a paisagem urbana da cidade,
interferindo, interagindo e problematizando em suas entrelinhas a época em que o Brasil vivia sob
rigorosa vigilancia da ditadura militar implantada em 1964. Considerada por muitos a “primeira
manifestacdo plastica de vanguarda capixaba”, tal intervencio foi realizada em uma arvore, que foi
revestida com gesso e recebeu duas imensas tiras de plastico em sua bifurcacdo, formando um
estilingue gigante. Objetiva-se portanto com esse artigo contribuir com reflexdes sobre tal obra,
vinculando a maneira como essa intervencdo modificou e interferiu visualmente a paisagem urbana
naquela época.

PALAVRAS-CHAVE
Arte; Cidade; Paisagem urbana; Intervencio; Nenna.

ABSTRACT

This article discusses the relationship between art, city and urban landscape through the work “O sling”
made in [970 by the capixaba artist Atilio Gomes, known as Nenna. Being an intervention of modernist
and ephemeral character, modifying the urban landscape of the city, interfering, interacting and
problematizing in its lines the time when Brazil lived under strict surveillance of the military dictatorship
implemented in 1964. Considered by many the “first plastic manifestation of vanguarda capixaba”, such
an intervention was carried out on a tree, which was covered with plaster and received two huge strips of
plastic at its fork, forming a giant sling. The objective of this article is therefore to contribute to reflections
on such work, linking to the way this intervention changed and visually interfered the urban landscape at
that time.
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INTRODUCAO

A cidade é o resultado das acdes do homem no espaco, um conjunto de transformacdes e
apropriacdes, que constituem objetos sociais, que interferem e formam novas paisagens. A
técnica usada para transformar o espaco é a tradugdo do tempo, pois denota em cada

momento as possibilidades de realizagdo humana e seus pensamentos.

Para Santos (2008), o tempo rapido seria o dos individuos e intuicdes hegemdnicas, que
precisam de freneticidade, pois a materialidade privilegia este tempo. O tempo lento, por
sua vez, traduz o tempo dos individuos e instituicdes hegemonizados, para quem a
materialidade nao é beneficiada pela aceleracdo do tempo. Assim, cada ator deposita no
espago publico ou privado todos os objetos que explicitam a face da cidade e determinam
os modos de usa-la, e nos tornamos, por vezes, conduzidos por essa cidade, sendo nela

que a vida se produz e se reproduz.

A cidade, enquanto forma materializada das relagdes entre os individuos e entre os
individuos e o mundo em que vivem, revela sua organizacdo social através das mais diversas
manifestacdes urbanas, e € acerca disso que se faz necessaria a compreensao para que seja
possivel desenvolver uma reflexdao sobre os movimentos urbanos, ou seja, entender a
organizagao socioespacial como um resultado de diversos fatores da esfera social, como os
processos artisticos, politicos, econdmicos e culturais, na medida em que se vinculam a

geografia das areas urbanas.

As intervencdes urbanas podem trazer para a discussdao ndo somente a questao da ruptura
estética com o padrao da arte imposta, mas, em um sentido mais concreto, substancial e
contextualizando, podem ser analisadas como algo que representa o seu contrario, ou seja,
como um fendémeno que sd existe porque outros problemas maiores e estruturais

permeiam a realidade das cidades, e criam a necessidade de expressao da populagao.

De acordo com Junge (2011, p. 37) “[...] a paisagem é uma construcdo do homem e estd
constantemente sendo reconstruida e reconfigurada por ele” sendo possivel observar o
homem interagindo com a paisagem e a paisagem fazendo o homem reagir. Para Cullen
(1971, p. 135) "[...] Um edificio é arquitetura, mas dois seriam j& a paisagem urbana, porque
a relacdo entre dois edificios proximos ja é suficiente para liberar a arte da paisagem urbana

[...]". Assim, esse artigo visa apresentar sucintamente as relacdes entre arte, cidade e
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paisagem urbana através da obra “O Estilingue” realizada em 1970 pelo artista capixaba
Nenna, que negou ao fazer uma intervencdo moderna e efémera todos os paradigmas e
modelos herdados do passado, contrapondo-se a cena artistica que dominava o territério do

Espirito Santo, que restringia-se a escultura e a pintura, principalmente de paisagens.
CIDADE, ARTE E PAISAGEM URBANA

A cidade é um complexo fendmeno que se desenvolve adquirindo formas e aparéncias
consequentes das condicdes fisicas do local e das tensdes e acontecimentos gerados pelo
conjunto de interesses de seus habitantes ao longo do seu territério e da sua histéria.
Segundo Argan (1995) a cidade é classificada como um espaco visual. De acordo com
Mendes (2006) o meio urbano pode ser considerado ao mesmo tempo mensagem e canal
de comunicacdo. Uma vez que prédios, ruas, bairros e vielas tendem a ser a expressdo da
sociedade (CASTELLS, 1999), mostrando suas atividades artisticas, culturais e formas de
vivéncia. O ambiente externo pode ser considerado uma mensagem, e é esse processo de
apropriagao que transforma um local em um lugar, sendo uma atividade dinamica e realizada

simplesmente pelas pessoas (KENT &MADDEN, 2015).

Ampliando o entendimento sobre esse meio que ao mesmo tempo € mensagem e canal,
Costa Filho (2012) descreve a paisagem urbana como uma relagdo entre pessoas e o meio
urbano, porém acredita que ela estd em constante transformacdo, juntamente com a
sociedade. Complementa ao dizer que a paisagem da cidade ndo se configura apenas por
formas fisicas, mas também na percep¢do da mente do usuario, nos usos, nas intervengdes e
no jeito que é analisada e interpretada. Percebe-se assim, que a cidade é a traducao dos
seus habitantes e nos leva para o entendimento que ela é fruto de uma construcao coletiva,

e por isso, marco de manifestacdes artisticas, como intervencdes.

A relacdo do homem com a arte dialoga com a realidade e, portanto, € um indicativo para
compreender os espacos que ocupam; € também o meio de divulgacao de ideias e uma
forma de se pronunciar diante da vida nas cidades. Dentro desse contexto urbano, a arte
apresenta e representa sobretudo, a complexidade do meio urbano, suas diferencas e,
principalmente, a consequente capacidade de interpretacio de cada um que de fato ali
habita, determinando multiplas possibilidades de leitura. E nessas condicbes que artistas

como Nenna, através de intervencdes, estabelecem mudangas no cenario, estimulam o
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debate politico e artistico, interagem com os transeuntes e a arquitetura do entorno e

corroboram para um novo olhar sobre a paisagem urbana ali existente.
NENNA, O ESTILINGUE E A VANGUARDA CAPIXABA

A fundacdo do Espirito Santo comeca quando o entdo Rei de Portugal, D. Jodo Ill, dividiu as
terras do Brasil em capitanias hereditarias, cabendo a capitania do Espirito Santo a Vasco
Fernandes Coutinho. Atualmente, a cidade de Vitdria, fundada em 8 de Setembro de |55
é a capital do estado e sede da Regido Metropolitana do Espirito Santo, e foi na mesma que
surge em 1970 um dos mais precoces e talentosos artista