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RESUMO:

Este artigo analisa o sistema de atuacao do ator brasileiro Wilson Grey no cinema de
acordo com a teoria do ator-autor (McGILLIGAN, 1975), destacando elementos que fazem a
obra do intérprete ter uma impressao de constantes tematicas e formais. Grey tem a
capacidade de perpassar por diversas fases do cinema brasileiro e, ao mesmo tempo,
manter um jogo coerente e uniforme, segundo algumas premissas que visam a quebra
com a transparéncia da atuacao classica e a reivindicacao do gesto citacional e distanciado,
construindo uma persona nos moldes das estrelas de cinema, embora ele ndo possa ser
considerado inteiramente uma. Para descrever o ator, propomos a figura do ator-camafeu,
um corpo que, a maneira da técnica de entalhar figuras em madeira ou outra superficie,
salta do fundo da forma para chamar atencao para sua fisicalidade e superficialidade. Este
artigo visa propor uma metodologia de analise filmica que inclua o ator no centro das
reflexdes, alargando discussdes a partir de questdes ligadas a imagem e a construcao
narrativa.

Palavras chave: Estudos atorais. Estética e historia do cinema. Cinema brasileiro.

ABSTRACT:

This article aims to analyze the acting system in film of the Brazilian actor Wilson Grey
according to the actor-author theory (McGILLIGAN, 1975), highlighting elements that make
the actor’s work have an impression of thematic and formal constants. Grey has the ability
to go through different phases of Brazilian cinema and, at the same time, maintain a
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coherent and uniform acting system, according to some premises that aim to break with
the transparency of the classic performance and the claim of the citational and distant
gesture, building a persona along the lines of movie stars, although he cannot be
considered entirely one. This article aims to propose a methodology for film analysis that
includes the actor at the center of reflections, broadening discussions based on issues
related to image and narrative construction.

Keywords: Acting studies. Aesthetics and film history. Brazilian cinema.

RESUME:

Analyser le systeme de jeu de l'acteur brésilien Wilson Grey au cinéma selon la théorie de
I'acteur-auteur (McGILLIGAN, 1975), en mettant en évidence les éléments qui donnent au
travail du comédien une impression de constantes thématiques et formelles. Grey a la
capacité de passer par plusieurs phases du cinéma brésilien et, en méme temps, de
maintenir un jeu cohérent et uniforme, selon certaines lignes de force qui visent a rompre
avec la transparence du jeu classique en faveur du geste citational et distant. Il arrive ainsi a
se batir une persona de star sur le modéle des grandes vedetes du cinéma, bien qu'il ne
puisse pas entierement étre considéré comme une. Cet article propose une méthodologie
d'analyse filmique qui place 'acteur au centre des réflexions, élargissant les discussions a
partir de questions liées a I'image et a la construction narrative.

Mots-clés: Etudes actorales. Esthétique et histoire du cinema. Cinema brésilien.
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Introducao

Os estudos atorais como campo de pesquisa no cinema concentram sua atencao em torno do ator
como parte integrante da mise en scéne, que envolve os processos de interpretagcdo de persona-
gens e as relacdes entre ator e realizador; ator e espectador; ator e midia; e ator e dispositivo cine-
matografico. No conjunto de constantes formais e tematicas, nas escolhas de papéis, nas relagdes
de proximidade com determinadas estéticas e realizadores, pode-se encontrar manifestacdes de
autoria por parte dos intérpretes. Pode-se até falar da obra de um ator ou atriz como se fala da de
um cineasta ou de um diretor de fotografia. Os estudos atorais compartilham com os star studies' o
estudo das estrelas como objeto principal, aliando as analises estéticas a reflexdes socioldgicas e

econdmicas sobre o ator na cadeia de producao e recepcao do filme.

Os estudos atorais reivindicam o uso da andlise filmica como estruturante para seu objetivo de
pensar as relagdes descritas anteriormente. Insere-se o ator no centro da constru¢do da imagem
filmica e analisa-se ndo apenas seu registro de atuacdo (corpo, gestual, voz, postura), mas também
as relacdes que se estabelecem entre esse corpo e os demais elementos da mise en scéne (foto-
grafia, enquadramento, montagem), esses sim ja bem enraizados na pratica da analise filmica. O
mérito dos estudos atorais é colocar o ator no centro da reflexdo sobre o filme, tirando-lhe do lugar
de adendo ou objeto secundario da andlise, acometido por comentarios superficiais ou passivel
apenas de criticas sobre o julgamento de mérito de uma atuagao baseado em critérios de verossi-

milhanca.

Wilson Grey é um ator do cinema brasileiro a quem uma andlise merece ser cuidadosamente dedi-
cada. Consistente pelas suas escolhas estéticas e pela dimensao temporal que ela abarca (1949-
1996), a filmografia de Grey apresenta dificuldades importantes a serem suplantadas para se tornar
objeto de andlise filmica. Primeiro, a sua extensdo. Ele apareceu em mais 165 filmes, segundo a
Enciclopédia do Cinema Brasileiro (RAMOS; MIRANDA, 2010). Ja o Internet Movie Database (IMDDb),

ferramenta sempre questionavel quando se fala em cinema outro que ndo o americano, elenca 200
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aparicdes em filmes e novelas. A metodologia das andlises atorais pretende abarcar o maximo de
filmes e produtos audiovisuais onde o ator esteve no elenco. J4 que é impossivel abordar todos os
filmes, tentaremos recorrer ao maximo a referéncias a obras cinematograficas onde o ator atuou,
obras essas que podem ser representativas do trabalho do ator mesmo que seja para que a mengao
ao nome de Grey venha corroborar em andlises mais amplas realizadas majoritariamente sobre

uma ou duas obras.

A segunda dificuldade esta na relacdo intrinseca entre estudos atorais (acting studies) e estudos de
estrelas (star studies) que faz com que apenas protagonistas e estrelas sejam objetos legitimos de
andlises sobre o jogo atoral. Se o termo protagonista é vago e carece sempre de uma precisao de
ordem hierdrquica dentro do filme, o de estrela ja foi mais amplamente definido por, entre outros
autores, Edgar Morin. O sociélogo, um dos primeiros a se interessar cientificamente pelo fenédmeno
do star system enquanto producao econémico-social, elenca uma série de critérios que fazem com
gue um ator possa ser considerado uma estrela. O autor defende a obrigatoriedade de o ator
desempenhar papéis principais e em filmes de grande orcamento de producdo e divulgacdo
(MORIN, 1984, p. 25). Ora, nos filmes de Grey, pouquissimas vezes o ator representou papel prin-
cipal e, quase nunca, em filme de grande orcamento. Na grande maioria das vezes, viveu de perso-
nagens coadjuvantes a figurantes, alguns quase sem falas ou com poucos dialogos. Grey seria,

assim, um objeto inusitado na andlise filmica dos estudos socioestéticos em torno do ator.

Defendemos, no entanto, a inclusdo de Wilson Grey como objeto de analise atoral, pois ele apre-
senta alguns elementos comumente relacionados a estrelas de cinema e constréi um sistema de
jogo sobre algumas bases que esses “deuses e deusas” (MORIN, 1984, p. 23) construiram na
Hollywood classica. Obviamente, nossa aproximacao desse paradigma de analise filmica atoral
precisa levar em consideracao a dimensao econémica e comunicacional mais modesta do cinema
brasileiro, principalmente se comparada a industria-maquina de Hollywood. Propomos aqui alargar
a metodologia de estudo de atores-estrelas do cinema norte-americano classico e aplica-la a outros
objetos do campo dos estudos atorais, como maneira de testar a efetividade desse modelo de

andlise para um ator coadjuvante.
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A legitimidade e importancia de se estudar a obra de Grey estd no fato de ele ter sido atuante por
quase 50 anos no cinema brasileiro (se computarmos a apari¢cao postuma em O lado certo da vida
errada, de 1996 — o ator morreu em 1993). Eleito, em 1955, o “coadjuvante mais popular do cinema
brasileiro”, pelo jornal Ultima Hora e pela revista Jornal do Cinema, Grey mexeu com o lugar dos
coadjuvantes dentro da economia filmica. A forma construida pelo seu corpo e, marcadamente, sua
reconhecivel silhueta’ (cabeca proeminente, cabelos escorridos, labios e bigode finos, nariz
adunco, orelhas grandes, corpo esqualido), tornaram-se facilmente reconheciveis até pelo publico

pouco cinéfilo.?

Embora na maioria das vezes coadjuvante, Grey se vé imbuido de prerrogativas estelares: a de
migrar de filme em filme com suas particularidades fisicas facilmente identificaveis, sem ter que
obedecer aos ditames visuais e gestuais de um personagem. Acrescenta-se a isso a longevidade da
sua carreira e a capacidade de aparecer em filmes de diferentes estilos diametralmente opostos (de
filmes experimentais a comédias populares). Ele se torna, portanto, uma paraestrela que, embora
quase nunca ocupe o lugar principal de um casting e ndo tendo sua vida explorada pela midia,
acabou chamando mais atencdo que seus personagens, sobrepondo-se a eles, possibilidade atri-
buida apenas a estrela de cinema. Mais do que se transformar em um personagem, objetivo alme-
jado por atores de orientacdo classica, Grey, através de um jogo autorreflexivo, se mantem e se
mostra, explicita suas particularidades de atuacdo, comenta e cita através do gestual seus persona-
gens ou outros personagens da histéria do cinema, refletindo, no final das contas, sobre o préprio

oficio do ator.

Parecer X aparecer

No lugar de falar sempre em encarnar ou representar um personagem, a obra de um ator como
Grey demanda uma outra construcdo frasal para dar conta da atividade realizada pelo ator dentro
do filme. Dizer que o ator aparece em um filme pode centrar mais a questdo como desejamos e
apontar para um inicio de discussdo. Em sentido estrito, todo ator aparece em um filme; ele esta 14,
se mostra, estd visivel. No entanto, para falar de Grey, o termo aparecer ganha ares de figura de

estilo pois, em muitos dos seus filmes, seus papéis ou personagens sdo meros pretextos para o ator
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estar no casting de um filme, devido a relacdo de respeito e proximidade que ele construiu com
diversos realizadores do cinema brasileiro. O aparecer (estar 14, mostrar-se) pode ser entendido,
também, como oposto ao parecer (imitar, reproduzir). Como ensina a etimologia da palavra a-
parecer, o prefixo “a” denotando dimensao negativa ou de falta (apatrida, analfabeto etc.), o ator
que aparece busca a negacao do parecer, da reproducdo mimética baseada na fidelidade da
analogia com o referencial no mundo concreto. Estabelece-se, entao, logo de entrada, uma dico-
tomia entre o ator que parece e o ator que aparece. O ator que busca o parecer o faz através da
criagdo de personagem baseada numa mimese sem falhas, na imitacdo total, indefectivel; o ator
imita uma realidade corporal preexistente, retrabalhando-a de acordo com as exigéncias do papel e
do contexto de producao do filme. Seus gestos e suas falas devem parecer espontaneos e se apro-
ximar ao maximo do referencial (no caso da encarnacao de personagens reais) ou de uma ideia de
naturalidade que, embora codificada, guarda um frescor de primeira vez ou de reacéo. Esse ator
busca se amalgamar com o personagem de maneira a conceder-lhe substrato fisico e psicolégico,

muitas vezes em detrimento de suas préprias caracteristicas individuais.

Trata-se aqui do estilo mais recorrente de atuagao dos atores do cinema classico, oriundo principal -
mente do método de interpretacdo realista no teatro gestado e empregado, entre outros, por
Stanislavski. Esse estilo se tornou o mais empregado no cinema com os filmes industriais hollywoo-
dianos dos anos 1920 e 1930 e foi levado ao extremo da coabitacdo corporal nos atores do Método
strasberguiano® dos anos 1950. Para o ator que parece, a busca pela identificacdo personagem/ator
chega ao seu paroxismo, através de recursos e técnicas vindas do teatro e aliadas a procedimentos
essencialmente cinematograficos, maneiras de se eclipsar por detras do personagem. O paradoxo
trazido por essa pratica no seio do sistema de estrelato (como o ator ia atrair publico se ele desapa-
rece por detrds do personagem?) é apenas aparente pois, na cabeca dos espectadores tanto do
periodo cldssico quanto no contemporaneo, o grande ator é aquele capaz de se “transformar” num
personagem. A regra para esse tipo de ator, entdo, é clara: deixar de ser vocé mesmo para ser um

outro.

Mas Grey é ator que aparece, que busca o nao parecer, nega a ideia de mimese classica, desconstréi
a imitacdo sem falhas, mostra suas caracteristicas individuais de ator sob a camada ficcional do
personagem, coloca o comentario da sua encarnagao no centro do processo de construcao. As rela-

¢Oes entre ator e personagem sao aqui conflituosas, como se uma e outra instancia enunciativa
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convivessem (ou até se digladiassem) dentro de um mesmo corpo, ora com predominancia de um,
ora de outro; raramente existe fusdo completa entre personagem e ator. A esse ator, sobra-lhe a
“personalidade unificadora” (MORIN, 1984, p. 25) que faz com que o intérprete seja claramente
reconhecido para além de qualquer imposicao do personagem. A “personalidade unificadora’, para
Morin, é justamente um dos atributos da estrela. O gesto do ator que aparece é citacional e ndo
necessariamente inovador; ele vai buscar seu referencial ndo no mundo concreto, mas no mundo
das imagens e retroalimenta seu papel reivindicando claramente outros papéis que lhe prece-

deram’. A regra, nesse caso, é: seja sempre vocé mesmo ou mostre-se claramente imitando outros.

Na filmografia de Wilson Grey, embora existam ocorréncias de parecimento (na primeira fase, nas
chanchadas e comédias populares dos anos 1950 da Atlantida), é o registro do aparecimento
(depois da virada dos anos 1970) que se destaca. Trata-se de uma trajetéria convencional de um
grande numero de atores e atrizes de cinema: essa dos elementos autorreferenciais se tornarem
mais facilmente identificaveis quando o intérprete adquire alguma maturidade, bagagem poética e
recorréncia dentro de um meio de representacao®. Nem todos os atores ou atrizes permitem tal
rachadura no “vestido sem costura da realidade” (BAZIN, 1952, p. 29) calcado da uniformidade do

resultado através da imitacao transparente. As estrelas geralmente o fazem; Wilson Grey o fez.

As orientacoes essenciais de jogo

A individualidade do ator e seu sistema de jogo manifestam-se através do que Luc Moullet (1993)
chama de “orientacdes essenciais’, que compreende sua postura em cena e as manifestacdes da sua
persona’. Moullet criou essa definicdo no interior da sua “politica dos atores’, cunhada a imagem da
politica dos autores dos anos 1950. O objetivo era analogo ao dos criticos do Cahiers du Cinéma:
identificar e qualificar as constantes formais e tematicas que um ator utiliza em seus papéis no
cinema. Essas constantes podem ser a recorréncia de um gesto, de uma figura corporal, a sistemati-
zacdo da postura em cena, a escolha de determinada maneira de dizer um texto ou o timbre da

voz, a preferéncia por certos tipos de papéis e as relacdes de proximidade estético-ideoldgica que o
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ator/atriz trava com um realizador/a. Essas determinacdes vdao condicionar ndo apenas o jogo de
ator de Wilson Grey, mas também a maneira pela qual diretores e roteiristas se apropriam da sua

persona e a reempregam em seus filmes, para refor¢a-la ou subverté-la.

As orientacdes essenciais de Wilson Grey envolvem seu corpo fisico (efeitos de caracterizacdo, de
jogo e de postura frente a camera); as relagdes entre corpo, mise en scene e roteiro (escolhas de
enquadramento e iluminacdo, teor dos textos, determinados perfis de personagem); a histéria do
cinema brasileiro e as relagdes entre diferentes escolas e géneros. As orientagdes essenciais de
Wilson Grey podem ser assim descritas: o integrante do bando; o corpo-citacdo do cinema popular
da Atlantida e das chanchadas; e a reflexividade/desconstrucdo do jogo classico. A partir dessas
figuras, Wilson Grey se torna uma verdadeiro ator-camafeu, um corpo que, a maneira da técnica de
entalhar figuras em madeira ou outra superficie, salta do fundo da forma para chamar atencao para

sua fisicalidade ou superficialidade. Retomaremos essa analise em guisa de conclusao deste artigo.

O integrante do bando

Justamente por aparecer muitas vezes como coadjuvante, Wilson Grey acumulou papeis de inte-
grante de um bando ou trupe, aparecendo diluido dentro de grupos, fazendo parte de um coletivo
ou agrupamento corporativo. Isso se verifica, majoritariamente, a época dos filmes das comédias
populares da Atlantida e das chanchadas, quando sua silhueta e rosto ainda ndo eram identificados
pelo publico. O filme definidor dessa imagem foi Amei um bicheiro (1952). Grey aparece como um
dos capangas do chefe do jogo do bicho vivido por José Lewgoy, ao lado, entre outros, de Jece
Valadédo e Grande Otelo. Ao contrario de Valadao e Otelo, Grey é um personagem-tipo, antes de ser
um “personagem-pessoa”®. Ele sofre da falta de identificacdo pessoal que corresponde ao grau
inicial de construcao de um personagem tradicional de cinema: falta-lhe um nome. A experiéncia
de Grey atualiza aquela que era considerada moeda corrente no inicio do cinema: a de criar
imagens e sentido a partir de corpos ndo identificiveis ou singularizados, pratica essa que se
ameniza no periodo classico do cinema, uma vez que recaia sobre os astros e estrelas produzir

sentido e engajamento dentro das obras.
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Esse filme pode ser considerado a ponta de lanca da carreira de Grey. Logo de cara, a ideia de inte-
grante de um grupo ligado a marginalidade e ao banditismo se estabelece, orientacdo que foi
reempregada por diversos filmes da mesma época: Matar ou correr (1954), em que repete a dupla
com Lewgoy, Pistoleiro bossa nova (1960) e Assalto ao trem pagador (1962). Nesses filmes ja se
enseja a caracteristica do bandido cémico que viria a ser explorada depois. Percebe-se, também, o
emprego do ator nos moldes da “tipagem” russa de Eisenstein e Kulechov, ou seja, ato de escolher
um ator para aparecer dentro de um filme para que sua aparéncia fisica se destagque como exem-
plar de um todo ou classe mais ampla: o rosto do proletario, o rosto do patrao, etc.® No caso de
Grey, estabelece-se, no entanto, um paradoxo, se partirmos do principio de que a “tipagem” russa
pretendia escalar atores nao profissionais para “representar pessoas reais em seus papéis sociais e
assim captar seu comportamento natural” (CZACH, 2012, p. 157). A reutilizacdo moderna da
“tipagem’, feita pelo neorrealismo italiano, reforca esse postulado. Embora a escolha de Grey para
esses primeiros papéis obedeca aos indicativos de escolha baseados em “estereétipos culturais,
tipos sociais e atributos fisicos” (CZACH, 2012, p. 157) que caracterizam a “tipagem” russa, ele ja era
ator profissional nesse momento e seu jogo ja se construia como algo longe do que se entende por
comportamento natural. A artificialidade e a constante autorreferéncia vdo ser uma das caracte-
risticas do jogo atoral de Grey, mesmo num momento inicial da carreira em que se percebe a busca
pelo parecer. Ou seja, o “ser” de Wilson Grey nunca bastou para os filmes; era preciso que ele
“atuasse’, o que ndo o faz se enquadrar totalmente na escolha de atores nao profissionais pelo

modo da “tipagem”, embora essas escolhas iniciais tenham levado em conta seu tipo fisico.

A configuracdo de atuacdo proposta por esses filmes lembra a do coro grego da Antiguidade
classica, com atores secunddérios que aparecem em grupo comentando a acdo ou pontuando os
atos dos personagens principais. Os atores do coro da Antiguidade sé valem em grupo, nao se
demarcam individualmente. Para alguns atores coadjuvantes do cinema, o coro ou o grupo
funciona como “trampolim” para papéis de protagonistas. Para Grey, essa passagem néo se veri-
ficou, pelo menos ndo para alcancar o lugar mais alto do casting, mas sim para dar destaque a seu
estatuto de coadjuvante, estabelecido nesses primeiros filmes, e que duraria por toda sua carreira,

com algumas excecoes.
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O banditismo cémico dos personagens de Grey da Atlantida desencadeou, posteriormente, uma
série de construcdao de tipos que revisitavam, de alguma maneira, o personagem do malandro
carioca classico (efetivamente, Grey era nascido no Rio de Janeiro). Desse personagem-tipo, Grey
importou o estilo de vestimenta e caracterizacdo (chapéu panama, ternos claros, geralmente um
pouco acima da medida, bigode fino etc.), mas o modificou com elementos inerentes ao seu tipo
fisico (a fragilidade, o desajeito, o humor patético). E assim que o ator aparece em A rainha diaba
(1974), Republica dos assassinos (1979) e Aguia na cabeca (1984). A figura do malandro, recorrente
no cinema brasileiro de diferentes épocas, ganha com Grey novas tintas pois, a0 mesmo tempo que
o ator reforca os clichés visuais que compdem o tipico personagem, ele o subverte tirando dele a
prerrogativa de seducdo e fascinio (Grey aposta mais no patético e na autoderrisdo do que no lado

conquistador).

A caracterizacao fisica dos personagens de Grey vai, muitas vezes, rodar em torno das varia¢des do
malandro. A pouca variedade dos figurinos e efeitos de maquiagem inscreve Grey na tradicao de
atores cuja imagem pouco varia de acordo com os filmes, na mesma linhagem de John Wayne ou
Clint Eastwood. Aqui nos parece conveniente atrelar o ator brasileiro a esse modelo de astros
norte-americanos que migram de filme e filme, para além de qualquer construcao de personagem
(embora, é fato que Grey nao teve o mesmo impacto como elemento social e econémico nos filmes
em que atuou). Nesse sentido, aparecem como excecdo as caracteriza¢des dos personagens greyi-
anos de filmes que flertam com o cinema de género terror ou fantastico (O lobisomem, O segredo da
mumia ou As sete vampiras, analisados mais detidamente no final do artigo) ou que sao filmes de
época (Anchieta, José do Brasil e Os Inconfidentes). Nesse ultimo filme, alids, Grey faz o grande
traidor do mito Tiradentes, Joaquim Silvério dos Reis, personagem condizente com a persona de

vilao pré-estabelecida em outros textos.

Como um adendo a essa orientacdo essencial do integrante de um grupo ou bando, Grey passa a
ter entrada garantida em filmes corais. O rei do baralho (1973), O homem do Pau Brasil (1982), Bar
Esperanca (1983) e O beijo da mulher aranha (1985) sao filmes que funcionam como compéndio de
atores oriundos de diferentes universos e épocas. Descritos por James Naremore (1988) como
filmes que se tornam verdadeiros “textos performaticos’, essas obras concentram grande parte do
seu interesse estético na colcha de retalhos narrativa e formal que se constréi a partir da juncao de

atores com diferentes estilos de interpretacdo. Grey teve lugar nesses filmes, trazendo para filmes
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mais recentes algo do cinema da chanchada. O corpo de Grey se torna, assim, elemento de
passagem entre estilos e escolas cinematograficas e abre portas para a segunda orientagdo essen-
cial do ator: a relacao entre seu estilo de jogo, sua carreira e o cinema popular brasileiro dos anos

1950.

O corpo-citagao da chanchada

As chanchadas da Atlantida em seu periodo aureo (anos 1950) deixaram uma marca indelével na
persona de Wilson Grey.'® Ndo s6 porque ele comecou a carreira nesses filmes, mas porque se popu-
larizou fazendo tipos comicos e desajeitados, que tinham empatia direta com as audiéncias da
época. A Atlantida construiu um sistema de estrelato similar ao dos grandes estidios americanos,
levando em conta a visada industrial desejada pelo estudio brasileiro. Nomes como Grande Otelo,
Oscarito, em cabeca de fila, mas também Eliana Macedo, Zé Trindade, Cyl Farney e Anselmo Duarte
tinham as imagens exploradas de modo parecido aos congéneres norte-americanos e europeus,
visando rentabilizar o nome do estidio e a bilheteria dos filmes. Mais uma vez, Grey se demarca
dos demais atores por ter conseguido ultrapassar a época da producao dos anos 1950 e, mesmo
nunca tendo a imagem explorada como os demais, saltou da estética popular da chanchada desse

periodo para outros modos de se fazer cinema.

O reemprego dos atores oriundos das chanchadas e das comédias populares brasileiras dos anos
1950 foi o terreno escolhido por alguns diretores para homenagear esse tipo de cinema. E o caso
evidente da empreitada reverencial do cinema de Julio Bressane e Rogério Sganzerla e sua mescla
de referéncias populares e cultura erudita. Grey estd, obviamente, do lado da cultura popular, invo-
cado para trazer os tipos coémicos ou debochados, vividos por ele anteriormente, para dentro de
filmes como O rei do baralho (1973), Abismu (1974) e O gigante da América (1978). O uso de Grey
nesses filmes equivale ao reemprego de atores/personagens populares (Grande Otelo, Wilza Carla,
Zezé Macedo, Zé Bonitinho) e de icones da cultura de massas (Luiz Gonzaga, Rogéria, Clovis
Bornay) no cinema de Sganzerla e Bressane, numa clara tentativa de equilibrar criacao artistica
popular e cinema com intengdes intelectuais. Além disso, € uma das maneiras de recuperar um tipo

de cinema que fora criticado por ter envolvimento comercial e boas relacdes com o publico, mas
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gue os integrantes do cinema marginal (e do cinema novo) identificaram como foco de legitimi-
dade da representacao do povo brasileiro. Paulo Paranagua identifica esse fendmeno de recupe-
racdo de atores da chanchada pelo cinema novo (Norma Bengell, Odete Lara, José Lewgoy e
Grande Otelo) como uma “reconciliacao entre duas correntes opostas e o reconhecimento de uma

divida da parte do cinema novo” (PARANAGUA, 1987, p. 206).

A colaboracdo de Grey com Rogério Sganzerla em Abismu coloca a questdo da nao atuacao, ou de
uma pré-atuacao cinematografica, nos moldes fotograficos que viria a ser substituida depois pelos
moldes teatrais. Essa passagem teria acontecido no momento da invencdo do star system
(primeiros anos do século 20). Nessa época inicial do cinema, quando os atores nao tinham identi-
dade construida pelo texto filmico ou parafilmico e, por isso mesmo, eram desconhecidos do
publico, a acdo basilar desses “primeiros atores” era “posar” frente a cdmera. Richard DeCordova
retoma alguns artigos de jornais e revistas especializados dos primeiros anos do século 20 em que
os atores, descritos como “picture performers” (performers fotograficos), posavam para a camera.“O
verbo posar era usado para descrever a atividade daqueles que apareciam nos filmes. Antes do
discurso sobre atuacao, essa atividade era entendida em termos da tradicdo fotografica” (DeCOR-

DOVA, 1991, p. 19).

Grey tem exemplares momentos de pose nos filmes do cinema marginal. Ndo apenas ele, mas
todos os atores e atrizes de Sganzerla e Bressane posavam com grande propriedade. Em O rei do
baralho, Grey, Grande Otelo e Marta Anderson, em clara referéncia aos primérdios do cinema e suas
sombras chinesas, aparecem por detras de um lencol (Fig. 1), deixando aparecer apenas a silhueta
dos atores (a silhueta, ja vimos, é um elemento que resume o programa estético de Grey como
ator). Sem ouvir suas falas, eles encenam rapidas e pequenas cenas de didlogos e acdes como na
primeira cena. O retorno dos cineastas brasileiros as origens do cinema, pelo viés das sombras
animadas, atesta dessa disponibilidade dos modernos daqui em revisitar técnicas e procedimentos
dos primeiros cineastas-autores da historia, trajeto esse ja amplamente verificado em outros

cinemas modernos pelo mundo.
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Fig. 1. Wilson Grey em O rei do baralho. Fonte: Captacédo de arquivo digital.

Do mesmo modo, nas cenas da pedreira, em Abismu, longos takes de seu corpo quase imovel, em
contraplongée, ocupam diversos minutos do filme. Nesses momentos, Grey exibe parcos movi-
mentos, quase sempre dissociados de compreensao semiotica ou diegética. A supremacia do
aparecer sobre o parecer cristaliza-se nesse momento na postura do ator, dirigindo o filme para o

meramente expressivo e pouco, ou quase nada, de narrativo-teleoldgico.

Em outros momentos, seu personagem (capanga de Zé do Caixdo) aparece vestido de capa de
vampiro e dando risadas maquiavélicas. Como nao podia deixar de ser, o gesto sempre citacional e
distanciado da profundidade psicolégica (dimensao analisada no préximo ponto do artigo). Em O
gigante da América (Fig. 2), Grey continua em sua empreitada citacional e retoma um personagem
das comédias da Atlantida vivido por Grey, o rei Anataques (Fig. 3), que recebe o viajante no tempo
Oscarito em seu reino em Nem Sansdo nem Dalila (de Carlos Manga, 1954). O titulo do filme de

Manga é, inclusive, citado textualmente em fala do personagem de Jece Valadao.

Fig. 2 e 3. O gigante da América e Nem Sansdo nem Dalila. Fonte: Captacao de arquivo digital.

O uso que Bressane e Sganzerla fazem de Grey é tipico da explosdo do personagem do teatro e do
cinema modernos. Segundo Robert Abirached, essa impossibilidade de identificacdo entre ator e
personagem por meio do jogo é caracteristica do teatro a partir dos anos 1950, um “grau zero de
personalidade” do personagem que “perdeu seu nome e é designado por uma parafrase [...], por

sua funcao [..], sua idade [...] ou seu estatuto familiar [...]" (ABIRACHED, 1994, p. 393). Efetivamente,
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os personagens de Grey tém esse grau zero de personalidade e resta-lhes pouca unidade psicol6-
gica entre ator e personagem quando se vé o ator passar de um plano a outro mudando do rei
antigo para um homem com vestes contemporaneas. A dimensdo de autorreflexividade, do espeta-
culo dentro do espetaculo, estd presente nas cenas em que Grey aparece como imperador antigo,
sem no fundo deixar de lado o deboche tipico dos cineastas do cinema marginal (em um

momento, ele aparece simulando urinar sobre seus “suditos”).

Nesses filmes, Grey funciona assim como “um corpo condutor de desejos de cinema” (BERGALA,
2006, p. 79), que liga cineastas e escolas estéticas de diferentes paises e tempos criando uma
impressao de “filiagdes e fraternidade simbolicas” (BERGALA, 2006, p. 79). Por ser o corpo do ator
essa superficie mais facilmente percebida dentro do filme, a passagem entre um universo estético e
outro, por intermédio de um ator que simboliza o primeiro, integrado pela mise en scéne do
segundo, torna quase palpavel a relacdo de irmandade e reveréncias entre os realizadores. Bergala
usa o exemplo dos atores escalados por Jean-Luc Godard (Hannah Schygulla, Anne Wiazemsky,
Akim Tamiroff) como maneira de dialogar com o universo de cineastas que admira, respectiva-
mente, Rainer W. Fassbinder, Robert Bresson e Orson Welles. A intertextualidade que se reflete facil -
mente no reconhecimento do corpo do ator e no estabelecimento de um sistema de jogo reempre-
gado cria entre os filmes um compartilhamento de maneiras estéticas de entender o cinema; e,
entre os cineastas, uma irmandade simbélica. Um estudo mais aprofundado sobre outros exemplos
de atores que contagiam diferentes tipos de cinema, principalmente no cinema brasileiro, ainda

resta a ser realizado.

A persona de Grey criada no cinema popular dos anos 1950 alimenta também filmes oriundos de
universos distintos do cinema marginal. Quando o Carnaval chegar (de Carlos Diegues, 1972) traz
também uma atuacdo de Grey carregada de clichés corporais e autocitacdo. Nesse filme, ele
aparece, de novo, ao lado de José Lewgoy, que vive o Anjo, um vildo caricato e cémico, projeto de
gangster que contrata a trupe de artistas (Chico Buarque, Maria Bethania e Nara Ledo) para tocar
numa festa organizada por ele. De novo, Grey é o personagem do capanga, sem nome, com direito
a poucas falas, pantomimico, que observa os colegas de cena atuando (Fig. 4), sempre com a vesti-

menta caracteristica do periodo das chanchadas.
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Fig. 4. Hugo Carvana, Wilson Grey e José Lewgoy em Quando o Carnaval chegar.
Fonte: Captacao de arquivo digital.

Mantendo a caracteristica de destaque, mesmo em papel secundario, cabe a Grey o desenlace
comico final que resume o programa estético do filme de parodiar o género do filme policial,
criando um hibridismo inusitado até para Hollywood, o filme policial musical. Ao ser demitido pelo
chefe mafioso (Lewgoy), Grey se aproxima da trupe de artistas, inicialmente numa postura ameaca-
dora. Ao tirar o revélver para ameaca-los, revela as gargalhadas, apertando o revélver de dgua que
“adora uma brincadeirinha”. O musical é um género autorreflexivo por natureza, como defende
Jane Feuer, que, mesmo em seu periodo classico, estabelece uma relacdo direta de enderecamento
do espetaculo ao espectador. A isso, acrescenta-se o periodo tardio que foi realizado o filme de
Diegues (em relacdo aos musicais de destaque em Hollywood e mesmo no Brasil), o que reforca o
processo citacional e referencial que a obra estabelece com o cinema do passado recente. Ao
reviver a dupla de outrora (Lewgoy-Grey), Diegues insere seu filme num processo de intertextuali-
dade pautado pelo reverencial e pelo farsesco, em que a escolha e a utilizacdo dos atores funciona
como elemento principal de uma vontade citacional maior — o filme apresenta também acodes
entremeadas por numeros musicais ja que os personagens sao artistas-mambembes, o que confi-
gura um musical de bastidores (backstage musical), assim como muitas chanchadas se filiavam a

esse subgénero do musical classico hollywoodiano."
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A reflexividade e a desconstrucao do jogo classico

Essa orientacdo essencial de jogo, de trazer para o tecido filmico a critica e 0 comentario do seu
processo de criacdo, ndo é prerrogativa do cinema moderno, embora seja nesse tipo de cinema que
o grau de reflexividade atinge seu paroxismo. A apropriacdo do corpo e do jogo do ator como
elemento transmissor da reflexividade do filme atingiu em Monika e o desejo (1953), filme precursor
do cinema moderno europeu, um ponto de destaque. No olhar para a camera da personagem de
Bergman, estava condensada toda a vontade dos cineastas modernos pds-1950 de reinventarem a
relacdo entre corpos na tela e corpo na sala. Ao fazer sua personagem romper com o hermetismo
do universo ficcional e vir encarar o espectador no olho, cristalizou uma das grandes quebras narra-
tivas e formais da histéria do cinema, da qual os cineastas da Nouvelle Vague se lembrariam anos

mais tarde.

Harriet Andersson, a Monika de Bergman, foi assim a primeira atriz do cinema moderno (junto
talvez com Ingrid Bergman em Stromboli, de 1950)."”> Ambas estavam imbuidas de prerrogativas
dos atores modernos, de fazer do seu jogo e da sua aparicao na tela um veiculo de citacdo reflexiva
dos componentes fisicos e abstratos do processo de encarnacao de um personagem; transformar a
interpretacdo na critica do seu processo; passar da transparéncia e do ilusionismo do jogo natura-
lista a opacidade do auto-olhar constante; estar dentro do personagem e, ao mesmo tempo, nunca

ser suplantado ou sufocado por ele.

Tal postura refere-se a uma concepcao de jogo em que a identificacdo completa entre ator e perso-
nagem se encontra abalada no processo de criacao (ator/personagem) e recepcao filmicas (espec-
tador/ator/personagem) que se daria, no modo da transparéncia, majoritariamente, pelo viés do
mundo ficcional. O ator parece, de alguma maneira e em determinados momentos, como que
externo ao personagem, embora coabite com ele um mesmo corpo. Tal fato engendra momentos
de reflexao particulares, sobre o processo de encarnacdo, e gerais, em torno da representacao
como um todo. Essa postura, oriunda do teatro épico, e muito em voga para alguns cineastas a
partir dos anos 1950, é resumida pela maxima de Jean-Luc Godard, pela boca da atriz Marina Vlady,
segundo a qual os atores devem “falar como citacdes de verdade... é o mestre Brecht que dizia isso,

que os atores devem citar”",
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Os processos de citacdo/autocitacao foram se firmando no programa gestual de Grey a partir dos
anos 1970, quando ele é chamado a colaborar com cineastas de postura abertamente icondfila e
iconoclasta, como os realizadores ligados ao cinema marginal. Esse tipo de cinema abracava as
quebras das estruturas narrativas classicas, terreno no qual a mudanca de perfil da carreira de Grey
pode se produzir. E proporcionou ao ator, com frequéncia, papéis autocitatérios do oficio de atuar
(o cdmico ou o entertainer), tipos de personagens que nao escondem as marcas da construcao em
prol dos resultados que essa construcdo engendra e que ostentam marcas artificiais de jogo,

postura e gestos.

Na obra de Grey, a desconstrucao do jogo de ator classico passa pela reivindicacdo do uso consci-
ente de clichés corporais. No lugar de limitar a amplitude dele enquanto intérprete (a originalidade
é apenas uma das caracteristicas dos grandes atores), o reemprego de gestos e posturas ja bali-
zados na histéria da interpretacdo ajuda a tirar seu jogo do escopo do naturalismo (e a transpa-
réncia dos seus objetivos). Seus papéis se inserem em outro processo de significacdo, no qual o
gestual, no lugar de criar novas formas, remete o ator a légica do reemprego consciente. A histéria
das formas no cinema é feita dessa relacdo de dicotomia entre a adesdo completa a um referencial
pelo viés da mimese e a observacao distanciada e critica de uma imagem ou de uma situacdo

analoga ao real. No trabalho dos atores, essa dicotomia também se verifica.

Os filmes de Grey que se filiam ao género horror/fantasia (O lobisomem, O segredo da mumia, A
danga dos bonecos e O vampiro) ocupam papel determinante para se entender essa ultima orien-
tacao essencial de jogo do ator. Essas obras ligam o jogo de Grey aos géneros citados pelo viés ndo
da perspectiva transparente da atuacao que sustenta os géneros em seus periodos classicos, mas
no da opacidade, nos quais os géneros sao revisitados com o distanciamento necessario para
tornar tais narrativas criveis ou para abertamente retomar formas do passado consideradas obso-
letas ou datadas em processos de reveréncia visual*. Os géneros cinematograficos, como sistemas
formados por critérios particulares formais e de contelido que determinam a feitura e absorcao da
obra, impdem uma série de codificacdes ao estilo visual e a estrutura narrativa do filme. Nao seria
diferente com a atuacdo, em que “géneros como western, noir e melodrama provem performances
de acordo com algumas regras especificas” (DeCORDOVA, 1986, p. 130). Apesar de parecer

evidéncia, tal relacao é constantemente menosprezada pela analise filmica, que exclui os sistemas
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de atuacdo dos critérios sintaticos e semanticos que compdem um filme de género. Grande parte
do programa gestual de Grey foi moldada por essa filiacdo ao género e aos personagens-tipo que

povoam essas narrativas.

Em O lobisomem (1974), a autorreflexividade do género horror faz parte do programa estético do
filme. O referencial que se impde é aquele culturalmente produzido pelo cinema de género
horror/fantastico em sua fase classica, notadamente os filmes de monstros, duplamente codificado
pelo fato de esses seres ndo existirem no mundo concreto. A particularidade do jogo de Grey nesse
filme é abusar da intensidade gestual e dos clichés de intepretacdo para denotar as caracteristicas
morbidas e doentias do personagem-titulo: o éxtase demencial, corpo e cabeca pendidos para tras,
a boca arreganhada, os dedos curvados denotando vontade de estrangulamento etc. (Fig. 5). A
vontade de figuracdo se torna hiperbolica nos diversos momentos em que Grey e outros atores do
filme aparecem repetindo tais gestos sem ter a linearidade psicolégica ou a relacdo de causa e
efeito como norteadores dos comportamentos; infla-se o gestual, anestesiam-se suas motivagdes

ou consequéncias.

Fig. 5. O lobisomem, o terror da meia-noite. Fonte: Captacdo de arquivo digital.

A encarnacao de O lobisomem responde a essa vontade de intertextualidade inerente ao corpo do
ator, que Elyseu Visconti e Grey exploram, no entanto, num tom de excesso que retira do perso-
nagem a capacidade de amedrontar. De capa roxa e em tom farsesco, o personagem persegue
mulheres e deita-se com elas; ja o ator abusa das possibilidades de encarnacdo de um arquétipo do
mal, do excesso e do desbunde. O jogo de Grey sofre assim com o excesso de signos visuais e

sonoros de intensidade que acomete a imagem do cinema moderno (penso especialmente em
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Godard) que, de tanto querer significar, distancia-se do seu significado primeiro. A caracteristica de
arquétipo é também comum a outros atores modernos do cinema brasileiro como Othon Bastos,
que “representa o cangaceiro de forma arquetipica, buscando o essencial, a sua forma e seu signifi-
cado, a dimensao da lenda a partir de elementos reais” (BERNARDINO, 2013, p. 77), referindo-se ao

processo de encarnacao do personagem Corisco em Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964).

O lobisomem de Grey nao é peludo, muito menos se transforma em animal, mas sua caracterizacao
lembra mais a de outro ser da mitologia gético-literaria ocidental: o vampiro, personagem que da
titulo a outro filme com Grey no elenco, o media experimental realizado por Luiz Rosemberg Filho.
Nao se pode deixar de evocar as caracteristicas visuais que ligam o ator ao personagem de Nosfe-
ratu do filme homoénimo de Murnau (a magreza, o andar sorrateiro). Mas o filme tem outro referen-
cial intertextual mais premente: a releitura de Nosferatu feita por Jodo César Monteiro e seu perso-
nagem-emblema, Jodo de Deus, na trilogia Recordacées da casa amarela (1989), A comédia de Deus
(1995) e As bodas de Deus (1999) e, também, em Vai e vem (2003). O hino erético-cinéfilo-intelectual
gue Rosemberg propde em O vampiro lembram as aventuras sensoriais de Jodo de Deus em busca
de responder aos seus mais primais desejos: sexo, poesia, musica classica e cinema. A fleuma do
dandi tarado de Monteiro esta nos textos sexuais, filoséficos e politicos, ditos pelos atores de
Rosemberg ou mostrados na imagem: putaria, Nietzsche e Orson Welles. Trata-se de uma narrativa
tipica dos filmes marginais brasileiros, exigua, em que se percebe com dificuldade constancias e
motivacdes psicoldgicas dos corpos vistos na tela: a principio homem e mulher em posicoes e
relatos erdticos. La pelas tantas, surge Grey, terno grande demais para o esqudlido corpo, cabelo
engomado e Oculos escuros, acostando uma prostituta. Na mesma cena, em que tentava sem
sucesso sair com a moga, ele é abatido por uma bala na testa e morre. Sem grandes explicacbes, o
filme retoma seu delirio de corpos nus expostos sob alegorias politicas. Mais uma vez, o corpo de
Grey recobre-se de um manto de outros personagens filmicos, corpo esse que cita e atualiza predi-

lecdes cinematograficas dos realizadores que colaboram com o ator.

Algo analogo ao reemprego de formas de jogo aparece em O segredo da mumia (1982). O perso-
nagem de Grey, Dr. Vitus, um malfeitor em busca de um tesouro arqueolégico, vai aparecendo em
forma de pilulas, com signos visuais sendo apresentados pouco a pouco, logo no inicio da trama, a
medida em que ele vai matando os detentores dos pedagos do mapa que remetem ao esconderijo

da mumia: os olhos ameacadores enquadrados por elemento horizontal interno ao plano, o sapato
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bicolor estilo malandro da Lapa etc. Para dar corpo ao vildo, Grey conta com a inflacdo de
elementos como modo de criar um processo de significacdo atrofiado pelo excesso de elementos:
as sobrancelhas reforcadas no arqueamento pela maquiagem, os mesmos dedos curvados nas
pontas e as maos tortas em signo de deméncia e obsessdo. De Nosferatu a Norma Desmond, a
histéria do jogo do ator no cinema instituiu esses gestos como regra comportamental para perso-
nagens perturbados ou perversos. Grey age na subtracdo da significacdo imediata da forma. Refor-
cando o seu uso, sublinhando intensamente tais signos gestuais, ele tira desse gesto seu aspecto
de novidade e transforma-o em pura citacao, alimenta seu personagem de outros personagens
antes dele e ndo da observacdo de uma realidade corporal extraida do mundo real. O mesmo
registro citatorio aparece em Um filme 100% brasileiro (1985), em que Grey encarna um perso-
nagem que se autointitula “principe das trevas’, maquiagem carregada nas olheiras e abusando do
sorriso diabdlico, numa caracterizacao de Mefistéfeles tropical acompanhado da capa preta de

forro vermelho caracteristica das representacdes do conde Dracula (Fig. 6).

Fig. 6. Grey e Paulo César Pereio em Um filme 100% brasileiro. Fonte: Captagao de arquivo digital.

Ao interagir com o personagem de Blaise Cendrars (Paulo César Pereio), ele olha para a camera,
numa quebra de quarta parede, elemento retérico recorrente de atuacdo que ja fora investido por

atores modernos de outrora como marca da desconstrucao do jogo classico.

Tantos personagens horripilantemente farsescos levaram Grey a protagonizar, fato raro, uma
fantasia infantil a moda do Grand Guignol. Em A dan¢a dos bonecos (1986), ele aparece como o
condutor de um espetdculo mambembe de circo e magia, o entertainer Mr. Kapa, referéncia
nominal ao adereco que parece ter se tornado “objeto expressivo”" de predilecao da fase citacional

do jogo do ator. Esse filme acrescenta a dimensao de autorreflexidade e comentario estilistico da
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acao de atuar ao jogo greyiano, dimensdo que vinha presente até entdo de maneira menos osten-
siva. No seu teatro de bolso, Mr. Kapa faz de vampiro a encantador de serpentes, evocando gestua-

lidade artificial, tornada traco de estilo como visto anteriormente (Fig. 6).

Fig. 6. A danca dos bonecos. Fonte: Captacao de arquivo digital.

Mr. Kapa é personagem greyiano construido dentro dos moldes que sua persona de ator de chan-
chadas e comédias populares estabeleceu (o vilao desajeitado, nunca totalmente mau, como
mostra o arco dramatico do personagem), com o adendo da situacdo de quebra de ilusionismo que

estava ausente dos filmes dos anos 1950 (olhar para a camera, didlogo com o espectador).

Ao final de A danga dos bonecos, para reforcar a ideia de autocitacao, reflexividade e a interacdo
entre ator, personagem e realizador, Grey dispara que “ainda vai fazer um filme sobre esses
bonecos’, acrescentando um terceiro elemento (o diretor) na confusdo de entidades que ja domina
o corpo do ator. Num registro analogo, Ivan Cardoso o escala para o papel do ator em As sete
vampiras (1986), onde se vé, antes de tudo, a construcao de um personagem (o chinés Fumanchu)
e ndo apenas o resultado dessa construcdo. O processo que leva os meandros do métier do ator e
do entertainer torna-se assim explicito ao espectador; vé-se o gesto que se torna comentario do
préprio oficio, o ator atuando e ndo apenas o ator escamoteado pelo personagem, caracteristica

gue coloca Grey ao lado de outros atores modernos mundiais.
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O entalho e o camafeu

As orientacdes essenciais de Wilson Grey o tornam um ator-camafeu. Empregamos esse termo a
partir da definicdo cunhada por Jacqueline Nacache (1995, p. 53) para descrever o fendbmeno de
aparecimento dos atores dentro dos filmes. O entalhe é uma técnica de criacdo de imagem em que
a superficie, geralmente de uma pedra preciosa ou madeira, é trabalhada para que a imagem
apareca no negativo, formada por cavidades e partes ocas. No entalhe, aimagem aparece em baixo
relevo e a técnica foi usada para a criacao de selos e amuletos desde a Antiguidade. O efeito
entalhe no cinema estaria ligado a auséncia do corpo do ator da representacao, provocado pelo
retardamento da sua aparicao dentro da narrativa ou, caso paradigmatico, da sua mera sugestao
dentro da histéria. Nacache cita os exemplos classicos de Ava Gardner em A condessa descalca; de
Gene Tierney em Laura; e de Robert Montgomery em A dama do lago. Nessas obras, os atores,
também estrelas dos filmes, tardam a aparecer (ou pouco aparecem) na imagem. Tal fendbmeno
causa um efeito de suspensao na demanda do publico em apreciar a imagem do corpo da estrela,
um retardamento ou subtracdo do prazer escdpico que faz parte da estratégia narrativo-comunica-

cional do filme.

Opostamente ao entalhe, o camafeu é uma forma de imagem em alto relevo, na qual a forma se
destaca do fundo por parecer saltar da superficie baixa da matéria. O efeito camafeu valoriza assim
a aparicao/presenca de um ator dentro do filme, que pode ser de curta duragdo, mas que concentra

em torno de si alguns pontos chaves da narrativa.

Podemos partir da definicao de Nacache para propor diferencas substanciais sobre atores que
aparecem sob a forma do entalhe e do camafeu. O ator-entalhe trabalha no sentido classico da
construcao de personagem de dentro para fora e que se tornou majoritaria a partir dos anos 1950
com o advento do Método strasberguiano. A forma em baixo relevo traz essa ideia do cavar a
superficie para se ter acesso a interioridade do personagem. Nesse sentido, o retardamento da sua
aparicdo nao faz mais que reforcar os efeitos de identificacdo e projecao tipicas do processo tradici-

onal de encarnacao de personagens ficcionais. Ja o ator-camafeu salta de dentro da representacao
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para aparecer enquanto superficie, antes de tudo. Ele chama atencao para sua forma externa,
para a exterioridade do corpo, seu envelope® e, consequentemente, a persona construida em torno

de si.

No ator-entalhe, a exterioridade é a expressao da interioridade do personagem, construida antes e
durante o processo de filmagem, postura do ator de cinema classico; o gesto serve para expressar
um sentimento construido internamente. No ator-camafeu, o gesto serve como manifestacao,
citacdo e, por vezes, como desconstrucao da psicologia (pelo excesso ou saturacao dos signos) e
reemprego das formas atorais preexistentes a ele, tipico dos atores do cinema moderno. Em um,
vale a expressao do sentimento do personagem (o que o gesto transmite); no outro, a forma dessa

expressao (como ele transmite).

Grey é, principalmente depois do advento do cinema marginal, um ator-camafeu, pelas prerroga-
tivas analisadas nos itens anteriores (gesto-citacdo, corpo como desejo de fraternidade cinemato-
grafica e retomada de outros personagens-tipo). Mas é outra caracteristica do ator-camafeu que o
resume: a de seu corpo e rosto saltar aos olhos, de se demarcar no meio do elenco devido a alta
exploracdo de sua forma fisica em filmes de diferentes épocas e estilos. Tem-se aqui o oposto da
utilizacdo da época dos filmes da chanchada, em que Grey ndo se destacava no meio da coletivi-
dade. Sua figura, seu corpo e seu gestual foram se estabelecendo dentro dos filmes brasileiros de
forma gradual, o que legitima a passagem do anonimato ao destaque, do baixo ao alto relevo do

camafeu.

Algumas apari¢des cameo de Grey (ndo por acaso, cameo deriva da palavra camafeu) reforcam a
ideia de que realizadores criavam papéis especialmente para que Grey pudesse estar em seus
filmes. Aqui, o ator se apropria, de novo, de uma prerrogativa até entao atribuida apenas as estrelas
de cinema: a de chamarem a atencao para si em pequenas apari¢des, de concentrarem o interesse
de um plano ou uma cena no simples fato de um ator aparecer dentro de um filme (vide as apari-
¢6es cameo de Alfred Hitchcock ou os castings com estrelas em pequenas pontas nos filmes de

Robert Altman).

A lista dos realizadores que empregaram Grey em apari¢cdes cameo € longa, mas s6 se consolida,
definitivamente, a partir dos anos 1980, quando a notoriedade de Grey ja era compartilhada por

cineastas e publico do cinema brasileiro: Nelson Pereira dos Santos (Boca de ouro), Antonio Calmon

G[}HMARAES, Pedro. Proposta de anélise filmica do jogo atoral: Wilson Grey, ator-camafeu.
POS:Revista do Programa de Pés-graduacao em Artes da EBA/UFMG. v. 12, n. 25, mai-ago. 2022
Disponivel em <https:/doi.org/10.35699/2237-5864.2022.35947 >



https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.35947

(O Capitdo Bandeira contra o Dr. Moura Brasil), David Neves (Lucia McCartney, garota de programa),
Neville d’Almeida (Bonitinha mas ordindria), Joaquim Pedro de Andrade (O homem do Pau Brasil),
Hugo Carvana (Bar Esperanca), lvan Cardoso (Os bons tempos voltaram, vamos gozar outra vez) e
Carlos Alberto Prates Corréa (Minas Texas). Essas apari¢cdes tém em comum o fato de ndo caracteri-
zarem personagens no sentido classico (falta construcao psicolégica similar a de uma pessoa, conti-
nuidade narrativa, identidade) e ddo conta da capacidade do ator de passear com legitimidade por

universos e mise en scénes distintas (e por ideias de cinema as vezes antagonicas).

Esse estatuto de ator-camafeu ressalta a caracteristica de coadjuvante privilegiado do cinema brasi-
leiro, ao lado de nomes como Nildo Parente, Nelson Dantas, Antonio Pedro, Marcélia Cartaxo, Guara
Rodrigues, entre outros. O arco temporal de atuacao de Grey é, no entanto, mais amplo do que
seus colegas e, por isso mesmo, seu sistema de jogo é mais facilmente reconhecivel e sua persona

mais facilmente apropriada e manipulada pelos realizadores.
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NOTAS

1 Os estudos de estrelas (star studies) sdo um campo de estudos aberto pela sociologia (MORIN, 1984) e
aprofundado nas pesquisas em cinema e audiovisual (DYER, 1979). Os star studies se distinguem
discretamente dos acting studies, pois tomam como objeto de estudo apenas estrelas de cinema, segundo
os critérios estabelecidos por Morin (1984), enquanto os acting studies podem conferir andlises a outros tipos
de atores (coadjuvantes, atores experimentais, atores de determinados géneros etc.).

2 Embora a silhueta (contornos do corpo em negro) nao seja sinénimo da imagem formada pelo corpo, a
colocamos aqui como local de reconhecimento da presenca do ator, pois aimagem de sua sombra serd
evocada mais tarde neste artigo.

3 Conta-se para esse reconhecimento e popularidade de Grey suas participacdes em programas
humoristicos de televisdo (Chico City, 1973), programas infantis (O Sitio do Pica-Pau Amarelo, 1979), novelas
(Guerra dos Sexos, 1983, e Cambalacho, 1986) e em filmes ultrapopulares dos Trapalhdes, O incrivel monstro
trapalhdo (Adriano Stuart, 1980) e Os Trapalhdes na Serra Pelada (J. B. Tanko, 1982).

4 O Método de Lee Strasberg, diretor e pedagogo norte-americano, é decorrente do emprego de alguns
principios do Sistema stanislavskiano e ajudou a formar, a partir da escola Actors Studio, uma geracdo de
novos atores para o cinema estadunidense.

5 Obviamente, existem diversas maneiras de o ator aparecer no cinema. A que analisamos aqui é ligada
aos cinemas modernos a partir dos anos 1970 no Brasil, do qual Grey faz parte; existem outras ocorréncias de
atores que aparecem de modo diferente como os de Andy Warhol, de John Cassavetes, de Jean-Luc Godard,
de Manoel de Oliveira ou de Robert Bresson.

6  Cf artigo que usa esse paradigma de andlise filmica: Guimaraes (2021, p. 21-40).

7  Persona é empregado aqui na acepc¢éo de Carl G. Jung, que significa a parte emergente da
individualidade de cada um, “o que cada um representa para a coletividade e ndo o que ele é’, cf. Tipos
psicoldgicos (Rio de Janeiro: Zahar, 1967). Podemos evocar também a teoria da representacao da vida
cotidiana como a entende Erwin Goffman (1975), para quem todo individuo, mesmo fora do teatro,
desempenha e sustenta um papel face a seus interlocutores. Personae eram também as mdscaras usadas no
teatro antigo, que cobriam totalmente o rosto dos atores. A ideia da persona é usada entdo como imagem
publica do ator, formada pelos discursos filmicos (tipos de papéis, estilo de jogo, a recorréncia de seu
aparecimento em determinados géneros) e parafilmicos (a relacdo entre ele e seus diretores, seus
engajamentos pessoais, politicos e mundanos, aimagem projetada pela publicidade e pelas revistas de
celebridades etc.).

8 ParaRoland Barthes, o personagem como pessoa é aquele dotado de “consisténcia psicolégica’, que se
torna um individuo, “um ser plenamente constituido, mesmo quando ele faz nada e, claro, antes mesmo de
agir” (BARTHES, 1966, p. 16). Jodo Vitor Leal (2021) sistematiza o pensamento de Barthes, cria esse
neologismo e o compara com outros tipos de personagens no cinema.

9 Jacques Aumont defende que a tipagem, ou a nocao de rosto genérico, tornam o rosto anénimo, ndo
mais pertencente a um sujeito, mas a uma classe, um grupo, uma categoria social ou psicolégica. 1992, p.
186). Usamos a analogia aqui para pensar também o corpo do ator em sua integralidade.

10  Como aponta Joao Luiz Vieira (2018, p. 344-391), o cinema da Atlantida dos anos 1930 a 1950 nao foi
composto apenas por filmes cOmico-musicais, descrito pela critica como “chanchadas’, tendo alguns optado
pela forma cOmica sem intervalos musicais até tramas noir e melodramas raciais. Para fins metodolégicos,
descreveremos essa fase como cinema da chanchada e das comédias populares da Atlantida dos anos 1950,
mesmo sabendo que filmes distintos possam ter sido produzidos nesses anos.

11 Alguns teéricos do musical cldssico hollywoodiano como Rick Altman e Michel Chion definem como
uma das prerrogativas formais do género a passagem entre momentos falados e momentos cantados, em
que a irrupcdo da musica serve como um comentdrio interno do personagem sobre a situacdo que se
apresenta a ele. As chanchadas se enquadram no que Chion chama de “backstage musical’, em que acdo se
passa no meio do show business, colocando em cena atores, cantores, musicos e bailarinos, que encenam
seus numeros de forma intradiegética, sem romper, necessariamente, com a ideia de ilusionismo ou
verossimilhanca da narrativa. Cf. CHION, Michel. La Comédie Musicale. Paris: Cahiers du Cinéma, 2006. p. 9.
12 Vale ressaltar que, assim como assinala Jacques Aumont em Moderno? (Papirus, 2008), a modernidade
no cinema nao pode ser limitada aos filmes europeus feitos a partir dos anos 1950. Nesse sentido, em que as
vanguardas europeias dos anos 1920 desempenham papel significativo, poderiamos dizer que o primeiro
ator moderno do cinema pertence ao primeiro cinema: Charles Chaplin, ao lado de alguns dos atores



NOTAS

burlescos do mesmo periodo, por ja apresentar algumas caracteristicas de quebra de continuidade formal e
por estabelecer relacdes com o espectador que rompem com o ilusionismo da imagem cinematografica e o
hermetismo do universo ficcional.

13 Texto em off dito por Jean-Luc Godard no inicio do filme Duas ou trés coisas que eu sei dela (1967).

14 Thomas Schatz (1981, p. 37) utiliza os termos ja consolidados na teoria do cinema, transparéncia e
opacidade, para aplica-los a andlise das evolug¢des genéricas ou momentos de “aumento da autoconsciéncia”
genérica.

15 James Naremore (1988) denomina assim os objetos que se tornam significativos ao jogo do ator,
concedendo sentidos a atuacdo pela maneira com que sdo manipulados ou portados pelo ator.

16 Ver a diferenciago proposta por Jacques Aumont entre rostos de atores que manifestam a interioridade do

personagem (rosto-alma, o de Anna Karina em Viver a vida, de Godard) e o rosto que vale por si s6, como exterioridade
(rosto-tela, das atrizes de Persona, de Bergman): Du Visage au Cinéma. Paris: Cahiers du Cinéma, 1992. p. 138-139.
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RESUMO:

Este artigo trata da maneira como é construida a relacdao entre os personagens Paula
(interpretada por Naomie Harris) e Chiron (interpretado por Alex Hibbert, Ashton Sanders e
Trevante Rhodes) no filme Moonlight — sob a luz do luar (2016), de Barry Jenkins. E
apresentado o contexto da narrativa do filme e sao escolhidas sequéncias para analise e
para efeito de comparagao do desenrolar da relagao ao longo da obra. Sao objetos de
analise as técnicas cinematograficas mobilizadas para a construcao do relacionamento, a
saber: o campo e contracampo para didlogos, o close-up, o olhar para a camera,
movimentos de camera e planos. Enquanto nos dois primeiros capitulos o relacionamento
é conflituoso, no ultimo é amistoso, e reflete nas escolhas feitas para a composicao das
cenas e nas técnicas cinematograficas para elas mobilizadas.

Palavras chave: Relacdo entre personagens. Andlise filmica. Técnicas cinematogrdficas.
Campo e contracampo.
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ABSTRACT:

This article deals with the way in which the relationship between the characters Paula
(played by Naomie Harris) and Chiron (played by Alex Hibbert, Ashton Sanders, and
Trevante Rhodes) is built in the movie Moonlight (2016), by Barry Jenkins. The context of
the movie's narrative is presented, and sequences are chosen for analysis and for the
purpose of comparing the course of the relationship throughout the work. The
cinematographic techniques mobilized for the construction of the relationship are objects
of analysis, namely: the shot and countershot for dialogues, the close-up, the look at the
camera, camera movements and shots. While in the first two chapters the relationship is
conflicting, in the last one it is friendly, and reflects on the choices made for the
composition of the scenes and the cinematographic techniques mobilized for them.

Keywords: Relationship between characters. Film analysis. Cinematographic techniques. Shot
and countershot.

RESUMEN:

Este articulo trata sobre la forma en que se construye la relacidén entre los personajes Paula
(interpretada por Naomie Harris) y Chiron (interpretado por Alex Hibbert, Ashton Sanders,
y Trevante Rhodes) en la pelicula Luz de luna (2016), de Barry Jenkins. Se presenta el
contexto de la narrativa de la pelicula y se eligen secuencias para el andlisis y con el fin de
comparar el curso de la relacién a lo largo de la obra. Los objetos de analisis son las
técnicas cinematograficas movilizadas para la construccién de la relacién, a saber: el plano
y contraplano para los didlogos, el primer plano, la mirada a la camara, los movimientos de
camara y los planos. Mientras que en los dos primeros capitulos la relacion es conflictiva,
en el ultimo es amistosa, y reflexiona sobre las elecciones realizadas para la composicién
de las escenas y las técnicas cinematograficas movilizadas para ellas.

Palabras clave: Relacion entre personajes. Andlisis de peliculas. Técnicas cinematogrdficas.
Plano y contraplano.
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Introducao

Moonlight - sob a luz do luar (Moonlight apenas, ao longo do texto) é um filme dirigido por Barry
Jenkins? (1979-), lancado em 2016, e que chegou no Brasil em 2017. O filme ¢ adaptado do texto“In
moonlight black boys look blue”, de Tarell Alvin McCraney? (1980-), escrito para ser uma peca de
teatro - que nunca foi encenada ou publicada -, que assina também o roteiro do filme. O diretor do
filme e o autor do texto sdo homens negros que viveram no local onde se passa a histéria, o que foi
um motivo importante para Jenkins escolher o texto e adapta-lo para o cinema (CHRISTIAN, 2019).
O filme ganhou, em 2017, os Oscars de Melhor Filme, Melhor Roteiro Adaptado e Melhor Ator
Coadjuvante para Mahershala Ali, que interpretou o personagem Juan, além de ser indicado para a
premiacdo em outras cinco categorias. E o primeiro filme com elenco todo de pessoas negras a
receber tal premiacdo, bem como o primeiro com tematica LGBTQIA+. Foi também premiado no
Globo de Ouro de 2017, dentre vdérias outras cerimdnias. Vale mencionar o constrangimento
durante a premiacao de Melhor Filme no Oscar, no qual os apresentadores, primeiramente, atribu-
fram o prémio para La La Land. Os produtores do filme fizeram seus discursos e, depois que um dos
produtores deste ultimo filme foi informado do erro, ele retorna ao microfone e chama os produ-
tores de Moonlight para receberem o devido prémio. Destaca-se também que a edicdo de 2017 do
Oscar teve o maior numero de atores e atrizes negras indicados na histéria da premiagao, num total

de 20 artistas (GOMES, 2017).

O longa-metragem trata da histéria de Chiron, menino negro estadunidense, que mora em Liberty
City, Miami, na Flérida, bairro de populacdo majoritariamente negra. O filme apresenta a historia
dividida em trés capitulos: o primeiro, intitulado “Little", no qual Chiron é crianca, interpretado por
Alex Hibbert; o segundo, “Chiron”, de quando é adolescente, interpretado por Ashton Sanders; e
“Black’, quando adulto, interpretado por Trevante Rhodes, com saltos temporais e etarios entre um
capitulo e outro (Fig. 1). O personagem, ao longo da histdria, lida com a descoberta da sua sexuali-

dade e com os conflitos que a envolvem no contexto em que vive e cresce. A tematica é apresen-
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tada na relacdo do protagonista com os colegas de bairro e escola, com sua mae, Paula - que é méae
solo e adicta em drogas —, e com Juan e Teresa - traficante de drogas e sua companheira, que

Chiron conhece logo no inicio do filme, no capitulo “Little".

Fig. 1.“Little",“Chiron",“Black". Capturas de tela do filme Moonlight - sob a luz do luar. Minutagens: 20m30s,
60m01s, 102m33s.

Ao longo do artigo, serdo abordadas diferentes sequéncias para efeito de comparacao, a fim de
evidenciar como técnicas cinematograficas se articulam e se modificam para o estabelecimento da

relacdo entre esses personagens, que se altera no decorrer da narrativa.

O olhar de Chiron

Ao longo de todo o filme, percebe-se que Chiron é uma personagem bastante silenciosa. Os olhos
do personagem nas trés idades que vive na narrativa sao enfatizados pela atuacao e pelas escolhas
cinematograficas. Soma-se a essa caracteristica a percepcdo do protagonista das situagcdes que
vivencia, apresentadas ao espectador com os artificios filmicos aqui analisados, e que frisam a

maneira pela qual a histéria é contada — muito pelo ponto de vista de Chiron.

A primeira sequéncia escolhida para andlise é entre os minutos 30m05s e 30m47s, por ja mostrar
no primeiro capitulo do filme a relacao conflituosa entre Chiron e sua mae: Paula grita com o filho

ao chegar em casa ap6s discutir com Juan, por ela estar usando crack no lugar em que se vende a
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droga, na“boca”. Esta imagem aparece duas vezes ao longo do filme (Fig. 2): a primeira é na referida
situacdo, a segunda, na forma de um pesadelo de Chiron - ja adulto, no capitulo “Black’, entre os
minutos 66m14s e 66m28s. Na primeira vez em que aparece, nao se pode ouvir a voz de Paula, que
estd encoberta pela musica, sugerindo uma grande tensao da situacdao, um atordoamento de quem
a vé (Chiron) ou da proépria Paula. Os sons extradiegéticos geram um efeito empatico neste caso,
usando a terminologia de Chion: trata-se de uma musica que compartilha do sentimento expresso
na cena, da circunstancia apresentada. “A musica exprime diretamente a sua participacdo na
emocéao da cena, dando o ritmo, o tom e o fraseado adaptados [...] em funcao dos cddigos culturais
da tristeza, da alegria, da emocao e do movimento” (CHION, 2011, p. 14). Acontece, neste momento,
uma nao sincronia entre imagem e voz. Na segunda vez em que a imagem aparece, no capitulo
“Black”, a musica que encobriu a fala na primeira vez desaparece e tem-se acesso ao que Chiron

“realmente viu e ouviu’, ao que ficou registrado em sua memoéria e foi revivido através do pesadelo.

Ha o olhar para a camera, recorrente nos didlogos entre esses dois personagens, o que indica que
eles se encaram quando conversam, numa espécie de enfrentamento, apontando a tensdo entre os
dois na relagao afetiva. O olhar para a camera propde ao espectador o ponto de vista de Chiron,

sugerindo as sensacdes que tal personagem passa nas circunstancias exibidas no filme.

Fig. 2. Paula chega em casa. Captura de tela do filme Moonlight — sob a luz do luar. Minutagen: 30m11s.
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A préxima sequéncia escolhida é de uma conversa entre Chiron e sua mae, no capitulo “Chiron’,
entre 43m28s e 44m30s do filme: Chiron voltava para sua casa apds passar a noite na casa de
Teresa, que o acolheu no dia anterior, uma vez que Paula o mandou ndo dormir em casa naquele
dia. Ao chegar, sua mae o aborda e eles dialogam. O trecho selecionado é interessante para a
andlise por reunir diversas técnicas cinematogréficas para a construcao da situacdo da personagem

Paula e evidenciar aspectos de seu relacionamento com seu filho.

A sequéncia inicia-se com Paula caminhando em direcdo a Chiron, para iniciarem o didlogo, que é
todo apresentado com closes nos rostos dos personagens e com estes olhando para a camera (Fig.
3). Na maior parte do tempo da sequéncia a imagem apresentada é de Paula, evidenciando suas
expressdes e o modo que fala. Munsterberg (1983) aponta a potencialidade que o close-up traz
quando utilizado no rosto de algum personagem ao evidenciar as emog¢odes envolvidas na cena e

na atuacgao:

Basta o rosto — os ritos em torno da boca, a expressao dos olhos, da testa, os movi-
mentos das narinas e a determinacao do queixo — para conferir inilmeras nuances a
cor do sentimento. Mais uma vez, o close-up pode avivar muito a impressao. [...] Na
tela, a ampliacdo por meio do close-up acentua ao maximo a acdo emocional do
rosto, podendo também destacar o movimento das maos, onde a raiva e a furia, o
amor ou o ciime, falam em linguagem inconfundivel (MUNSTERBERG, 1983, p. 46).

Fig. 3. Didlogo com closes em Paula e em Chiron. Capturas de tela do filme Moonlight — sob a lu:
Minutagens: 43m45s, 43m49s, 43m56s, 43m58s.
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Dois pontos que se destacam ao longo do filme sdo o close-up nos rostos dos personagens Paula e
Chiron e o olhar para a camera. Destaca-se que algumas vezes esses pontos acontecem juntos. E
recorrente, por exemplo, a imagem com proximidade do rosto de Chiron nas trés faixas etarias que
este personagem vive na historia, em que se destacam seus olhos, que olham para o espectador/
para a camera. Essa alternancia dos closes nos personagens é uma estrutura que se chama campo/
contracampo e pode acontecer também em outros planos. Ela pode sugerir, para quem assiste, o
ponto de vista de cada um deles. Entretanto, nesta sequéncia, ela enfatiza o olhar que Chiron lanca
sobre sua mae, observando-a em sua situacao atordoada. Mais uma vez, o foco é colocado no que

o protagonista percebe a respeito do que vivencia.

Na sequéncia em andlise, percebe-se uma quebra da quarta parede em relacao ao espectador, que
com o olhar para a camera é colocado na situacao que passa o personagem, num rompimento da
convencao explicada por Bordwell (2005). A sequéncia é iniciada com a intercalacdo de planos

gerais, desenvolvendo-se para o jogo de campo e contracampo em planos médios e close-up.

O pressuposto é que os planos serao filmados e recortados em conjunto, de forma a
posicionar o espectador sempre do mesmo lado da acao da histéria. Bazin sugere
gue a realidade “objetiva” da acado, independente do ato de filmar, é analoga aquele
espaco estavel do proscénio de representacdo teatral, em que o espectador estd
sempre posicionado além da quarta parede (BORDWELL, 2005, p. 57, traducdo
nossa).*
O foco dado para cada um dos personagens ao colocar seus rostos em primeiro plano valoriza
caracteristicas pessoais de cada um deles e em relacdo com o outro: ao ser apresentada em close-
up, evidencia-se que Paula estd alterada pelo uso de drogas por suas expressées e pela forma como
olha para Chiron — no caso, para a camera. Nesta sequéncia, bem como em tantas outras de Moon-
light, esse recurso é utilizado, colocando o espectador no ponto de vista de Chiron. No estabeleci-
mento da frontalidade da camera com os interlocutores, o espectador “entra na conversa” e é criada

a impressao de que a fala é para ele.

No inicio da sequéncia, Paula fala com Chiron, e num determinado momento acontece a nao
sincronia entre o que ela fala e o que se vé — a boca da personagem nao se mexe, e tal fato gera
uma percepcao de possivel pensamento de Paula numa voz in: trata-se da voz da personagem que

estd com sua imagem em cena, que condiz com sua voz naturalista, e que é aliada ao corpo desta
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personagem e sé a ela ao longo do filme. Desta maneira, pode-se falar que o que acontece é o
valor acrescentado, porque o som da voz contribuiu para a constru¢ao de um sentido daquela
imagem - a alteracao pelo uso de substancias psicoativas. E o “valor expressivo e informativo com
gue um som enriquece uma determinada imagem” (CHION, 2008, p. 12). Este refere-se também a
importancia do texto proferido pelo som em relacdo a imagem, destacando um carater verbocén-
trico e vococéntrico do cinema, segundo o autor.“A audicdo da voz falada, nomeadamente quando
estd inscrita no tempo diegético e sincronizada com a imagem, tem o poder de inscrever a imagem
num tempo real e linearizado, que ja nao tem elasticidade” (CHION, 2008, p. 22). A sincronia, neste
caso, ndo acontece, fugindo levemente do “tempo real e linearizado” e sugerindo uma percepgao
de tempo de Paula que se distancia da cronolégica. E pertinente com a situacdo, por se tratar de
um pensamento que o espectador teve acesso através de uma voz nao sincronizada da perso-
nagem, mas acrescenta valor no efeito de sincrese, ou seja, uma conexao espontanea entre
imagem e som pontuais quando acontecem simultaneamente — numa categoria que Chion chama

de fala-teatro:

0O dialogo ouvido tem uma funcao dramatica, psicoldgica, informativa e afetiva. E
percepcionado como que emanando de seres humanos envolvidos na prépria agao,
sem poder sobre o curso das imagens que os mostram, e é ouvido na integra, ofere-
cido numa inteligibilidade total. [...] No limite, neste caso, pode-se fazer ouvir no
presente a voz “interior” das personagens, uma voz analoga a um a parte teatral
(CHION, 2011, p. 134, grifo do original).
Apds a dissincronia entre imagem e voz, hd o uso da forma filmica do salto, um encadeamento nao
fluido. O jump cut acontece e ha a retomada para quando a voz e imagem estao sincronizadas, com
Paula continuando a conversar com Chiron, num salto entre uma expressao facial e outra. O salto é
visibilizado, em oposicao ao regime de construcao da imagem transparente, que busca negar o
espaco entre planos. A retomada acontece com a personagem olhando para a camera/para Chiron
e sugere uma reconexao de Paula com a conversa com o filho apés a sua divagacao. A voz apresen-
tada pode sugerir um pensamento de Paula, ou ainda a percepc¢do de Chiron do estado alterado da
mae. Tais artificios narrativos evidenciam a nao transparéncia, ou seja, lembram o espectador que
esta diante de uma situacdo ficticia e de um filme, mediado por cdmeras e por outras tantas esco-

Ihas feitas para a composicao do longa-metragem, além de constituir imageticamente a percepcao

do protagonista da situacao de sua mae.
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Num segundo momento, a cdmera que acompanha Paula em sua caminhada para a porta de sua
casa apresenta movimentacao bastante irregular e instavel: o quadro é inclinado e a camera se
aproxima e se distancia da personagem irregularmente (Fig. 4). Esse travelling apresenta o desloca-
mento espacial da personagem e a expressao subjetiva do ponto de vista de Chiron. Neste caso, a
irreqularidade da movimentacdo da camera sugere ainda a alteragdao psicoquimica de Paula. H4
uma sutil alteracao na velocidade da imagem, um leve slow motion quando a imagem se volta para
Chiron acompanhando sua mae, o que cria um delay de seu deslocamento em relacdo a movimen-
tacdo de camera anterior, que acompanha o deslocamento de Paula. E como se Chiron estivesse
em outro tempo em relacdo a Paula, evidenciando um distanciamento fisico - e afetivo, ao consi-
derar que a histéria mostra uma relacdo psicologicamente abusiva da mae com o filho nos dois

primeiros capitulos do filme.

Desde o inicio da sequéncia, ha ruidos em volume baixo em relacao as vozes dos persona-
gens, ao fundo. Com o inicio do travelling, esse ruido comeca a aumentar em volume, com seu
apice no momento em que Paula e Chiron chegam na porta da casa e em que ha novo close na
mae: numa expressao de tensao da personagem, esses ruidos em volume alto sugerem vozes que
falam em sua cabeca ou uma grande confusdo (Fig. 4). Esses diversos recursos, de movimentacao
de camera, de ndo sincronia entre a voz e a imagem, de ruidos em volume ascendente e o salto,
sugerem a alteracdo dos sentidos de Paula e constituem as técnicas cinematograficas mobilizadas
para a construcao da situacao alterada em que se encontra, que enfatizam o tom agressivo por ela

usado ao falar com o filho.
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\l | _—-—
Fig. 4. Travelling — Paula caminha para sua casa. Capturas de tela do filme Moonlight - sob a luz do luar.
Minutagens: 44m07s, 44m13s, 44m14s, 44m15.

Moonlight é um filme que trabalha com o meganarrador, equivalente ao narrador implicito que,
para Gaudreault e Jost (2009), é aquele que faz a narracao através de imagens e sons, diferente
daquele que se anuncia abertamente — o narrador explicito. Desta maneira, ndo ha uma voz off que
narra a histéria. Ela é contada pelo préprio desenrolar das cenas. Entretanto, ha momentos em que
a imagem apresentada € a visao de algum personagem, indicando a focalizacdo interna nesses
casos, quando o que é apresentado é o que o personagem percebe e sabe. E o caso da sequéncia
em analise, conforme o apresentado: a percepcéo interna de Paula e as sugestdes do que vé e ouve

Chiron com os olhares para a camera.

Ha diversos momentos no filme em que o espectador é convidado a se colocar no lugar de Chiron:
indica-se que é a visdo deste personagem que serd apresentada ao mostrar onde ele estd no
espaco exibido no campo e, logo em seqguida, alterna-se o plano, mostrando outra personagem
olhando para a camera, como se olhasse para Chiron. Na sequéncia em andlise, esse convite acon-
tece através do didlogo entre Paula e seu filho, que, num primeiro momento, é mostrado num
plano mais aberto. Entao, alterna-se para planos com closes que mostram um e outro e evidencia-
se o que Chiron vé, reforcado pelo olhar para a camera de Paula, apontando o ponto de vista do

personagem.
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Para Gaudreault e Jost (2009), ha seis possibilidades de se evidenciar a subjetividade da imagem, e
duas delas sdo a exageracao do primeiro plano e o tremido da imagem, que podem ser identifi-
cadas na sequéncia nas formas dos closes e no travelling que mostra o deslocamento de Paula,
sugerindo o aparelho camera. Os autores ainda acrescentam o olhar em direcdao a camera, que
aparece por todo o trecho analisado. Essas possibilidades tratam de como o discurso é orientado
pela figura de quem narra e o modo pelo qual apresenta a histéria. Ao utilizar algumas dessas
possibilidades de subjetividade da imagem, evidencia-se a escolha do como é narrada essa histéria

através das formas.

Fica claro [...] que, no caso do cinema, as marcas da subjetividade podem as vezes
remeter a alguém que vé a cena, um personagem situado na diegese, enquanto em
outras ocorréncias tracam, in absentia, a presenca de uma instancia situada no exte-
rior da diegese, uma instancia extradiegética, um “grande imagista” (GAUDREAULT;
JOST, 2009, p. 61).
Faz parte da histéria do cinema a criagao de meios de apagamento das marcas de enunciagao, em
especial no cinema classico, dando a impressao de que os “acontecimentos parecem se contar por
si” (GAUDREAULT; JOST, 2009, p. 62). Nao é o que acontece em Moonlight, como demonstrado ao
longo da andlise: o espectador tem a possibilidade de perceber que estd no cinema por meio dos
recursos cinematograficos que sdo apresentadas no filme, uma vez que muitos deles fogem do
padrdao do cinema classico, que preza pela transparéncia. O meganarrador apresenta subjetivi-
dades nas escolhas de como contar a histéria, evidenciadas pelas formas filmicas utilizadas com

marcas de subjetividade e ao apresentar, também com essas marcas, pontos de vista de perso-

nagem — no caso, Chiron.

Enquanto nos capitulos | e Il de Moonlight a relacdo de Paula com Chiron é psicologicamente
abusiva, no capitulo lll, o relacionamento com seu filho se transforma: Chiron se torna Black, um
personagem ndo mais acuado como em suas fases crianca e adolescente, ja que se torna chefe do
trafico local, assim como Juan, a referéncia masculina adulta que o acolhe e o acompanha na
infancia. Paula vive num centro de reabilitacdo para dependentes quimicos. Hd uma relacdo de
carinho com seu filho, demonstrando preocupacao com ele e arrependimento pelo passado, além
de ser evidenciado que quem estd na posicao de responsabilidade é Black, agora adulto. Essa

mudanca reflete noutra, em como o didlogo entre esses dois personagens é apresentado no filme
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nesse capitulo: acontece uma visita de Black para a sua mae, que esta no centro de reabilitacéo, e
0s personagens se encontram e conversam num espago aberto, como um jardim do local (76m37s
a 81m02s). Os dois se observam e conversam afetuosamente, e, diferentemente da sequéncia apre-
sentada anteriormente, Paula e Black sao colocados no mesmo quadro. Em seguida, sao apresen-
tados com campo e contracampo, mas sem os closes e olhares para a camera. Assim, o espectador é
localizado fora da conversa, apenas assistindo-a, e nao mais sendo colocado no ponto de vista de
qualquer um dos personagens. Através dessa técnica, pode-se dizer que a relagdo de confronto
entre os dois, presente nos capitulos anteriores, é dissolvida e ja ndo ha mais enfrentamento entre
eles (Fig. 5). A ligacao final entre os dois personagens difere-se da inicial, sendo esta trabalhada
visual e sonoramente em: seus didlogos — especialmente na sequéncia no capitulo”Chiron”— com a
insercao dos closes, colocando-os em oposicdo, num distanciamento fisico e afetivo; com o olhar
para a camera; com os movimentos de camera e planos com diferenca de passagem do tempo -
que é o caso da intercalacao dos planos do travelling com tremores de Paula e do plano em seguida

de Chiron com slow motion —, e da camera subjetiva com a visao de Chiron.

Fig. 5. Campo e contracampo em didlogo de Paula e Black. Captura de tela do filme
Moonlight — sob a luz do luar. Minutagens: 77m19s, 77m52s.

Consideracoes finais

Moonlight é um filme que reclama a localidade da histéria: as falas dos personagens reivindicam o
sotaque do local onde ela se passa, as girias, destacando tracos especificos da cultura local entre as

décadas de 1980 e 1990 (DEL BARCO, 2016). Os saltos temporais na histéria de Chiron propostos
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pelos capitulos do filme colocam grandes elipses e o que é apresentado sao situacdes marcantes
da vida do personagem principal dentro de cada um dos trés recortes temporais, “ Little”, “Chiron” e
“Black”. Os olhos do personagem, nos dois primeiros capitulos, evidenciam sua caracteristica
amedrontada, profundamente transformada em “Black”. Essa grande presenca do olhar de Chiron
ao longo do filme convida o espectador a se colocar no lugar dele, principalmente através de seu
olhar para a camera e de outros, enunciando que se trata do ponto de vista do personagem com a
camera subjetiva. Além dos exemplos ja citados, esse traco é evocado na cena em que ele é fisica-
mente agredido pelo personagem Kevin por causa de uma armacao de Terrel (no capitulo lI,
“Chiron’, entre os minutos 60m25s a 62m20s): Chiron é rondado por Terrel e é do protagonista a

visao apresentada.

Os estados alterados de Paula, quando sob o efeito de drogas, sdo trabalhados ao longo do filme
através da atuacao de Naomie Harris e dos diversos recursos cinematograficos combinados para a
construcao visual e sonora de sua situacao. A sequéncia analisada mostra esse estado da perso-
nagem com a articulacdo de muitas formas, como: o close, a voz in naturalista e com dissincronia
utilizada para mostrar uma divagac¢ao da personagem - uma voz sua em sua cabeca —, a movimen-
tacdo da camera - especialmente o momento do travelling com evidente tremor e irregularidade
nas aproximacdes e distanciamentos na imagem —, e o jump cut, que reconecta Paula ao didlogo
com Chiron. Destaca-se que, ao longo do filme, a construcao apresentada enfatiza a percepcao do
protagonista e esses estados alterados de sua mae sdao percebidos por Chiron e evidenciados pelas

construcdes visuais e sonoras mencionadas.

Diferentes elementos da linguagem filmica sdo mobilizadas ao longo dos trés capitulos do
filme para construir o relacionamento entre Paula e Chiron. Em “Little” e em “Chiron”, Paula é a
pessoa adulta responsavel por seu filho, e passa por sua adiccdo quimica e por sua vida de mae
solo. Em “Black’, Paula estd em um centro de reabilitacdo, Chiron ja é Black, uma pessoa adulta e
com poderes por sua atuacdo como chefe do trafico. A relacdo entre os personagens, que nos dois
primeiros capitulos era de grande tenséo e distanciamento, transforma-se noutra com mais carinho

e cuidado, ainda que com muitos ressentimentos. O que inicialmente era construido com campos e
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contracampos somados a closes e olhares para a camera, sugerindo o enfrentamento entre mae e
filho, é alterado para localizar o espectador fora do dialogo, retomando a quarta parede e distancia-

mento da situacao.

Moonlight articula a atuagao dos artistas em cena com as diversas escolhas de técnicas cinemato-
graficas para tratar de uma narrativa sensivel de modo a convidar o espectador a ver e ouvir como
quem estd na histéria. Elabora as transformacdes das relacbes entre os personagens enfocados
neste artigo também nesses eixos, de modo que, quando o relacionamento se transforma em mais
pacifico, coloca o espectador na posicdo de quem o assiste. Explora largamente as sensacdes e
percepcdes internas dos personagens através das subjetividades do que se pode ver e ouvir,

pontos de destaque nas constru¢des da relacao abordada.
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RESUMO:

Este artigo examina o curta-metragem Encontro com papai Kasper Cartola (Lea Glob, 2011)
em didlogo com os longas Elena, de Petra Costa (2009), e Olmo e a gaivota, de Petra Costa e
Lea Glob (2015). Observa similaridades entre os filmes pessoais das duas cineastas e a
importancia de elementos constitutivos, como a busca do outro e de si; o uso de imagens e
outros arquivos familiares, como cartas, didrios e objetos pessoais; a visita a espagos
dotados de relevancia afetiva; e a gradativa reconstrucao da meméria. Tal andlise esta
fundamentada em estudos sobre cinema (BERNARDET, 2014; LINS; REZENDE, 2010;
MATTOS, 1997; ODIN, 2008), narrativa (BAKHTIN, 1997; REIS; LOPES, 1988) e escritas de si
(ALBERCA, 2010; LEJEUNE; 2014).

Palavras chave: Documentdrio de busca. Documentdrio pessoal. Arquivos familiares.
Memodria.
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ABSTRACT:

This paper proposes to examine the short film Meeting my father Kasper Tophat (Lea Glob,
2011), in a diologue with other two films, Elena, by Petra Costa (2009), and Olmo and the
seagull, by Petra Costa and Lea Glob (2015). It is observed similarities between those
personal films by both filmmakers and how important composition features are as
searching the other and oneself as well; the visit to spaces with affective relevance; and the
gradual reconstruction of memory. Such analysis is based on film studies (BERNARDET,
2014; LINS; REZENDE, 2010; MATTOS, 1997; ODIN, 2008), narrative (BAKHTIN, 1997; REIS;
LOPES, 1988) and self-writing (ALBERCA, 2010; LEJEUNE; 2014).

Keywords: Search documentary. Personal documentary. Family archives. Memory.

RESUME:

Cet article examine le court-métrage Encontro com papai Kasper Cartola (Lea Glob, 2011),
en dialogue avec les longs métrages Elena (Petra Costa, 2009) et Olmo et la mouette (Petra
Costa et Lea Glob, 2015). Il observe des similitudes entre les films personnels des deux
cinéastes et I'importance des éléments constitutifs, tels que la recherche de l'autre et d’eux-
mémes; l'utilisation dimages et d’autres dossiers familiaux, tels que des lettres, des
journaux intimes et des efes personnels; la visite d'espaces dotés d'une pertinence
affective; et la reconstruction progressive de la mémoire. Cette analyse est basée sur des
études sur le cinéma (BERNARDET, 2014; LINS; REZENDE, 2010; MATTOS, 1997; ODIN, 2008),
récit (BAKHTIN, 1997; REIS; LOPES, 1988) et auto-écriture (ALBERCA, 2010; LEJEUNE; 2014).

Mots-clés: Documentaire de recherche. Documentaire personnel. Les dossiers familiaux.
Mémoire.

Artigo recebido em: 19/09/2021
Artigo aprovado em: 02/06/2022

Introducao

A producao do documentdrio OImo e a gaivota (2015), um filme hibrido, que abriga também
elementos ficcionais, representando a gravidez da atriz de teatro Olivia Corsini, realizado em codi-
recao pela cineasta brasileira Petra Costa em parceria com a dinamarquesa Lea Glob, leva-nos a um
olhar mais atento para afinidades perceptiveis em producdes anteriores das duas documentaristas:

Elena (2009), primeiro longa de Petra, e o curta-metragem de 2011, exibido no Brasil em 2012, no
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festival “E tudo verdade”, sob o nome Encontro com papai Kasper Cartola (no original, Modet med
min far Kasper Hojhat), primeiro filme de Lea Glob. Ambos trazem elementos narrativos autobio-

graficos, uso de voz over em primeira pessoa e a presenca das cineastas em cena.

Elena é um documentario no qual Petra Costa reconstréi a figura de sua irma, Elena Andrade, que
faleceu aos vinte anos de idade, apds cometer suicidio. O fato ocorreu quando a cineasta tinha
somente sete anos, portanto, convivendo com sua irma apenas nos primeiros anos de sua infancia.
Em Encontro com papai Kasper Cartola, Lea Glob narra sua busca para resgatar a identidade paterna
apds, em sua juventude, tomar conhecimento que ele havia cometido suicidio na prisdao -

contando com a presenca do pai somente até seus dois anos de idade.

Cabe salientar que a formacdo da parceria das cineastas para a feitura de Olmo e a gaivota surge em
2012, por meio de convite, durante o CPH:DOX (DOX:LAB) - Festival Internacional de Cinema Docu-
mentdrio de Copenhagen, na Dinamarca, no qual dez diretores europeus eram escolhidos para
trabalharem com outros dez ndo europeus, com deliberacdo do comité a respeito da formacao da

dupla.

Neste artigo, analisamos o curta-metragem Encontro com papai Kasper Cartola em didlogo com os
filmes Elena e Olmo e a gaivota, observando similaridades e abordando elementos constitutivos,
como a busca do outro e de si; 0 uso de imagens e arquivos familiares — inclusive cartas, didrios e
objetos pessoais; o transito por espacos significativos, de relevancia afetiva; e a gradativa recons-

trucdo da meméria.

Iniciando a busca

Assim como Elena, o curta-metragem de Lea Glob constitui-se como documentdrio de busca, uma
das modalidades do chamado documentdrio em primeira pessoa', mencionado por Jean-Claude
Bernardet (2014) em texto no qual analisa 33 (2002), de Kiko Goifman, e Passaporte hingaro (2001),
de Sandra Kogut, duas produg¢des documentais nacionais baseadas na experiéncia pessoal de

grande reconhecimento e destaque do comeco dos anos 2000.
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Esses filmes sdo dois projetos pessoais, que se iniciam sem a certeza de que terdao éxito, ndo
havendo praticamente preparagao anterior, com o documentdario compondo-se a partir do registro
do processo de pesquisa e ambos apresentando certo risco: no caso de Kiko Goifman, a possibili-
dade de prejudicar seu relacionamento com sua mée adotiva, ja que seu filme retrata a procura por
sua mae bioldgica; e, com Sandra Kogut, o receio de que tivesse que abrir mdo da nacionalidade

brasileira para a conquista do almejado passaporte hungaro (BERNARDET, 2014).

Elena pode ser lido enquanto documentario de busca, considerando o mergulho de Petra Costa na
trajetoéria da irma durante o processo de realizacdo do filme. A diretora vai aos arquivos de familia,
entrevista diversas pessoas que conviveram com Elena e viaja até Nova York, inclusive junto com
sua mae, indo ao apartamento no qual moraram, ao hospital para o qual Elena foi levada, reali-

zando um percurso a procura de reconstituir para si a identidade da irma e firmar a sua propria.

Movimento bastante semelhante ocorre em Encontro com papai Kasper Cartola. Os pais da diretora
separaram-se quando ela tinha somente dois anos de idade, crescendo sem contato com o pai e
sem noticias — imaginando que ele teria, quem sabe, fugido para o mar, considerando o que

ouvimos em voz over.

A partir do filme, sabemos que quando Lea Glob tinha dezoito anos um fato irrompe em seu coti-
diano e desdobra-se em outros acontecimentos. A mae faz-lhe uma visita. Visivelmente inquieta,
sem saber o que fazer com as méos, conta que o pai da cineasta estava morto, havia se enforcado
na prisdo em que permaneceu por quatorze anos. Em Encontro com papai Kasper Cartola, a diretora
busca resgatar a imagem de seu pai, reconstituir essa parte da prépria histéria e delinear a identi-
dade paterna, fazendo entrevistas, levantando material de arquivo e, sobretudo, por meio do que

Ihe restou: os objetos deixados por ele e os espagos que habitou.

O filme de Glob é, portanto, um documentario pessoal, (auto)biografico, pautado em uma narracao
memorialista, que conta seu passado, desde a infancia, por uma narrativa de temporalidade predo-
minantemente linear, tendo como centro a morte do pai e, a partir desse evento, delineando os
acontecimentos anteriores e posteriores. A diretora faz uso do recurso da voz over e coloca-se em

cena desde a primeira imagem, conforme se da também no longa-metragem de Petra Costa.
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Uma diferenca importante entre o curta-metragem realizado por Lea Glob e os filmes Elena e Olmo
e a gaivota é que nao ha, por parte da diretora, um privilégio a exposicao da interioridade. O
conteudo da narracao pauta-se, sobretudo, no relato de acontecimentos, em descricdes, na expo-
sicdo de textos de escritos pessoais e oficiais. Sdo utilizados muitos planos abertos, principalmente
de espacos externos, e os personagens também nao sdo filmados de perto, como ocorre nos filmes
de Petra Costa, ou mesmo em cenas de Olmo e a gaivota. Predomina o uso de camera fixa, havendo
pouco uso de trilha sonora. Somente os objetos de seu pai sao filmados com proximidade, a fim de

destacar os detalhes.

A voz over, no filme de Lea Glob, é muito presente, ouvida a todo tempo, mas nunca em captacdo
direta das cenas e uso posterior, também nao sendo feito uso da voz off no extracampo. A docu-
mentarista realiza algumas entrevistas para obter informacdes sobre seu pai, feitas com seu avo
materno, sua mae, o diretor da prisdo em que o pai esteve preso, o oficial da condicional, além de
conversar com uma mulher que o visitava frequentemente, mas todas essas falas sdo absorvidas
pela voz over, em sua voz, com o conteldo de cada uma delas relatado na narracdo. Portanto, a

palavra nao é concedida aos personagens entrevistados, mesmo quando os vemos em cena.

Tal caracteristica leva-nos a dois conceitos abordados pela teoria narrativa, desenvolvidos a partir
da literatura, mas que nos auxiliam em nossa reflexao: cena e sumario. De acordo com Carlos Reis e
Ana Cristina Lopes (1988, p. 233, grifo do original), a cena constituiria “a tentativa mais aproximada
de imitacao, no discurso, da duracao da histéria”, sendo uma condicao posta pelos autores como a
priori a “reproducdo do discurso das personagens, com respeito integral das suas falas e da ordem
de seu desenvolvimento’, sem que o narrador abra mao completamente de “suas prerrogativas de
organizador e modelizador da matéria diegética’, controlando “discretamente o desenrolar da

cena.”

Conforme observamos, no documentario de Glob nao ocorre a reproducao dos discursos, mantidos
de maneira integral, o que seria condicao prévia, ao se considerar o entendimento mais geral sobre
o conceito de cena. A diretora opta por manipular a velocidade temporal, fazendo uso da estrutura
sumadria como recurso narrativo, ou seja, de reducdo, resumo, compressao do tempo diegético
(REIS; LOPES, 1988), e da exposicao dos elementos que compdem a cena ao inserir os personagens

em tela, interagindo consigo, mas exercendo maior controle sobre a narrativa, selecionando tais
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discursos e reproduzindo o teor dessas falas apés o filtro via narracao e nao por exposicao direta de
suas vozes. Trata-se, portanto, de um controle no sentindo de filtrar os eventos pela subjetividade
de quem os vivencia, investindo menos nos fatos do que na repercussao dos fatos no individuo. O
filme assume isso, € uma busca identitaria, de como o mosaico fragmentado de situacdes e objetos

vai afetando a narradora-personagem-focalizadora.

Em Olmo e a gaivota, a voz over também é utilizada como recurso essencial. Se, em Encontro com
papai Kasper Cartola e em Elena, as realizadoras dos documentarios, numa narragdo em primeira
pessoa, colocam-se para o espectador, em Olmo e a gaivota quem cumpre esse papel é a protago-
nista Olivia Corsini e nao uma das diretoras, apesar de termos acesso a tais vozes no extracampo

(voz off) durante breves momentos de interacdo.

A atriz Olivia Corsini é personagem do documentario expondo suas vivéncias, tendo produzido um
didrio em 4udio, gravado a pedido das diretoras, narrando seus sentimentos no decorrer da
gravidez e participando ativamente da concepcao das cenas sobre sua prépria vida, discutindo o
gue seria encenado a fim de manter a verossimilhanca com o modo que, de fato, agia em seu coti-

diano, assim como seu companheiro, Serge Nicolai.

Com a opcao de Petra Costa e Lea Glob por construirem o filme a partir do uso da voz over, a prota-
gonista de Olmo e a gaivota narra para o espectador como se fosse para si mesma, em primeira
pessoa, sua experiéncia durante a gestacao, nao sendo somente um sujeito documentado pelas
realizadoras, mas colaboradora, dando ao filme um viés ndo apenas biografico, mas possibilitando,
por essa leitura, e apenas por ela, aludirmos a presenca de elementos autobiograficos no documen-

tario.

A narracao em voz over desempenha uma funcao relevante, principalmente, nos documentarios
autobiogréficos. Philippe Lejeune (2014) dedica um tépico de seu livro O pacto autobiogrdfico: de
Rousseau a internet a reflexao sobre cinema e autobiografia, admitindo a existéncia do cinema
autobiografico, caracterizando-o e fazendo ponderacdes. A questdo do “valor de verdade” é posta
como o problema principal, nao sendo possivel pedir que o cinema mostre o passado do autor,

podendo apenas “evoca-lo ou reconstitui-lo”, problema que nao existiria na literatura:
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a escrita ndo tem esse problema, pois o significante (a linguagem) néo tem
nenhuma relacdo com o referente. A lembranca de infancia escrita é tdo ficcional
quanto a lembranca de infancia reconstituida no cinema: mas a diferenca é que
posso acreditar e fazer acreditar que é verdadeira quando a escrevo, pois a
linguagem ndo imita a realidade. No cinema, em contrapartida, a inautenticidade
do artefato torna-se perceptivel porque, a rigor, uma camera teria podido registrar,
outrora, a realidade do que, aqui, é representado por simulacro. Assim, a “superiori-
dade” da linguagem se deve antes a sua capacidade de fazer esquecer seu aspecto
ficcional do que a uma aptiddo especial para dizer a verdade. O cinema tem a
desvantagem de poder ser documental e a imagem, a desvantagem de estar
sempre ligada a uma realidade. A crianca que deve representar minha infancia, o
adulto a quem delego meu papel, as cenas que reconstituo nao sao de fato a reali-
dade que querem ser (LEJEUNE, 2014, p. 264, grifo do original).
Ao discorrer sobre maneiras para contornar essa dificuldade, que ocorreria apenas em relacao a
representacao do passado, por ser possivel ao cineasta registrar o presente e armazenar imagens
para montagem posterior, bem como utilizar arquivos, videos, fotografias e outros vestigios para
compo-lo em cena, Lejeune destaca o uso da narracao como recurso: “do mesmo modo que o
cinema pode, filmando o presente ou utilizando fotos, atingir um valor de verdade, ele pode reme-
diar sua relativa incapacidade de dizer ‘eu’ utilizando a voz off’ (LEJEUNE, 2014, p. 268). Tal recurso
permitiria “recuperar a confianca cega que temos na linguagem articulada e também expressar
relacdo com o passado que a imagem por si s6 tem dificuldade em mostrar” (LEJEUNE, 2014, p.

265).

Devido a importancia da voz over na constituicao dos nossos objetos de pesquisa, comecemos pelo
modo como o pesquisador descreve esse recurso, referindo-se a uma voz externa, que apresenta
uma funcao narrativa. Lejeune (2014) utiliza um termo corrente, que seria, na verdade, a “narracao
em off’, sem considerar suas especificidades em seu uso técnico no ambito da producdo filmica. Voz
off diz respeito a fala de uma personagem presente na cena, mas fora de quadro, sendo, desse
modo, uma voz extracampo, diferenciando-se da voz over, que é a voz acoplada as imagens em

momento posterior, no processo de edicdo e montagem.

A voz over que ouvimos em OIlmo e a gaivota é da protagonista, Olivia Corsini. Em Elena, a narracao
é feita por Petra Costa, com a voz over constituindo-se como elemento fundamental, considerando

a estruturacdo do documentario nos moldes de uma narracao epistolar.
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Arquivos familiares

No filme Encontro com papai Kasper Cartola, ouvimos a narracdo de Lea Glob que, entre outras
guestoes, conta que teria poucas fotografias de sua infancia, com algumas imagens sendo aprovei-
tadas no filme, inclusive uma que teria sido captada por seu pai, em que ela olha para fora do
guadro, apesar de afirmar ndo conseguir se lembrar dele. A utilizacao de imagens de arquivos fami-
liares é outro elemento de contato do curta-metragem tanto com Elena quanto com Olmo e a

gaivota.

Lea Glob também valoriza a exposicao da palavra grafada, colocando em cena imagens do diario
de sua mae, de cartas enviadas por seu pai, para sua méae e para outra mulher, cartdes de condolén-
cias, um poema datilografado que seu pai havia escrito sobre ela, recortes de jornais nos quais ha
referéncia a atividade de seu pai no circo em que atuou, quando exercia a funcdo de magico, e de
roubos dos quais ele participou, motivo pelo qual foi preso, além de registros oficiais, por meio de

arquivos aos quais Lea Glob teve acesso apds o falecimento do pai.

Serd nesses arquivos que a diretora ird encontrar uma foto de seu pai, imagem que nao tinha visto
antes, portanto, seu primeiro contato direto com o registro real da fisionomia paterna, conforme a
narracao, na qual Glob observa parecer-se com ele. Também serd por meio de um documento
oficial que a diretora encontrard a descricdao de como o corpo de seu pai foi achado em sua cela

apés a morte, enforcando-se com um lencol, trecho também incluso na narracao.

Apesar de o documentdrio Elena possuir uma gama de imagens produzidas especificamente para o
filme, o uso de imagens de arquivo é tdo extenso que também podemos nos referir a uma aproxi-
macao a classificacdo como filme de compila¢do ou filme de arquivo, tendéncia das producdes docu-
mentais destacada pelo critico Carlos Alberto Mattos (1997). A reunido e o ordenamento da imensa
quantidade de materiais de arquivo (impressos, em audio e em video) relacionados a irma Elena
Andrade foi o primeiro passo de Petra para a realizacdo do filme. Em OImo e a gaivota, mesmo nao

havendo grande aproveitamento desse tipo de imagens, elas também sao utilizadas.
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Consuelo Lins e Luiz Augusto Rezende (2010) relatam que a pratica artistica do uso de imagens de
arquivo da-se, no cinema, a partir dos anos de 1920, citando os russos Esther Shub e Dziga Vertov
como exemplos célebres, tendo, mais a frente, nos anos de 1950, Alain Resnais e Chris Marker, e ja
pelos anos de 1970, Orson Welles e Guy Debord, ressaltando a intensificacdo do uso desse tipo de
imagem no documentario contemporaneo, mesmo de imagens de andénimos, disponiveis na

internet ou arquivos de programas televisivos, utilizadas especialmente em filmes ensaisticos.

Os autores ressaltam a caracteristica do arquivo como “sempre algo em construcao, intrinseca-
mente ligado ao presente” (LINS; REZENDE, 2010, p. 590), e partem do conceito de “imagem-
arquivo’, de Didi-Huberman, para afirmar que tais imagens dizem pouco antes de serem montadas,
postas em relacdo a outros elementos, imagens, temporalidades, textos e depoimentos (LINS;
REZENDE, 2010, p. 590). Ambos compreendem que “tornar nova uma imagem é, entdo, descobrir
elementos latentes, que nao eram ‘visiveis’ a época de sua captacao” (LINS; REZENDE, 2010, p. 594),
bem como “rediscuti-la, inseri-la em um contexto histérico diferente, mudar a direcao de seu

discurso, confronta-la com outras perspectivas” (LINS, REZENDE, 2010, p. 595).

A maior parte dos arquivos utilizados em Elena, assim como os que foram inclusos na montagem
de Olmo e a gaivota e Encontro com papai Kasper Cartola, sao imagens pessoais, filmes familiares
produzidos em um contexto privado e nao com intento de ampla divulgagao. Menosprezado anos
atras, o filme familiar dispés, gradualmente, de um reconhecimento como documento, conforme

Roger Odin (2008).

Odin (2008) afirma que, ocasionalmente, os filmes caseiros eram tratados com certa banalidade,
muitas vezes nem chegavam a ser revelados e, apés a insercao do video, nem sempre o material
gravado era visto em sua totalidade, gravacdes realizadas, em geral, com o intuito de guardar recor-
dacoes, inscrevendo-se em um processo de rememoracao coletiva ou individual de ambito familiar

e em um modo de leitura privado.

O mesmo ocorre, atualmente, com a producao de imagens digitais, pois fotografias e videos sao
produzidos em excesso, mas uma enorme quantidade de tais registros é esquecida, excluida, nunca

revista ou utilizada de modo prético.
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Por depoimento de Petra Costa, sabe-se que, a principio, o documentario Elena foi pensado como
uma ficgdo, na qual a diretora iria incorporar a memoria de sua irma. O enredo inicial seria baseado
em uma protagonista perturbada por uma meméria em que se fala de suicidio. Durante todo o
filme, ouviriamos vozes, dando a impressdo de que a personagem iria se matar, até que, ao final,

seria revelado que a morte ja ocorreu e que fora a morte da irma.’

Petra Costa relata que muda de concepcao sobre o filme, decidindo passar da forma ficcional ao
documentario, ap6s encontrar e assistir as imagens de arquivo. De acordo com a diretora, foi uma
surpresa a descoberta dos filmes familiares, pois a maior parte do material estava esquecida na
garagem da casa de sua mae, mofando, registros que ela nunca havia visto, horas de gravagdes

concentradas, sobretudo, no inicio dos anos de 1980.2

Com o encontro das imagens, Petra Costa comeca a edita-las, entrevista muitas pessoas, inclusive
em Nova York, tem acesso a outras imagens de arquivo de sua irma cedidas por amigos, como a do
teste de casting feito por Elena e de Elena dancando durante um curso de férias na Hungria, e o
filme passa a encaminhar-se para se tornar uma biografia de sua irma, com o retorno da inclusao de
Petra no documentario, como personagem, apenas no uUltimo ano de feitura, dos trés necessarios

para a realizacdo, ocorrendo, portanto, ao final, uma aproximacao com a ideia inicial que tivera.*

Tudo o que é posto diante da camera é convertido em objeto passivel de leitura, de acordo com
Roger Odin (2008, p. 206-207), que descreve o modo como o espectador porta-se diante de um
filme de uma familia que néo é a sua: a partir de uma leitura superficial, por sé poder se ater ao que
estd nas imagens, o que traria como negativo o fato de impedir a compreensao de determinados
planos e a¢des, mas como fator positivo ndo haver constrangimento ocasionado pelo vinculo a
uma leitura familiar. Por outro lado, salienta o autor, os membros da familia veem nas imagens bem
mais do que elas representam para um olhar estrangeiro, pois coisas banais podem ter significa-

¢Oes distantes de sua leitura mais comum.

Odin (2008, p. 210-211) destaca a relacdo afetiva especial que se estabelece entre esse tipo de
imagens e o espectador, que, geralmente, identifica-se com elas, pois ele poderia ter sido o sujeito
que as filmou. Isso daria a sensacdo de serem também um pouco suas, uma relacdo pautada por

um poder de seducao e atracao, certa magia, que distingue totalmente as imagens familiares do
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material de reportagens ou de documentdrios tradicionais, causando, inclusive, um “bloqueio” a
uma leitura em termos de veracidade, ja que, por suas caracteristicas intrinsecas, serem amadoras e
para uso privado, vemos tais imagens com maior confianca, sem questionamento de sua autentici-

dade.

Apesar de nao se caracterizar como filme de compilagdo, Olmo e a gaivota também faz uso de
filmes familiares. Em debate sobre o documentario, quando de seu lancamento no Brasil, no
Festival do Rio, em 2015, Daniel Varotto, assistente de direcao, faz referéncia a uma das funcdes dos
filmes de arquivo na obra: a “construcdo de uma identidade de atriz” (informacéo verbal)’, obser-
vando que, nas imagens que tiveram acesso, de arquivo pessoal, Olivia ja demonstrava ter cons-
ciéncia do proprio corpo, de seu poder de representacdo na imagem, posicionando-se para a

camera.

As colocacdes de Varotto revelam a intencéo, o olhar que deu direcionamento a escolha, a compi-
lacao e ao ordenamento das imagens de arquivo pessoal de Olivia Corsini, utilizadas na compo-
sicdo do principal trecho de memoéria da personagem: dando énfase a atuacdo, em uma atitude

mais performatica.

No entanto, sendo um filme em que a representacao da vida da personagem no mundo histérico é
mesclada de modo bastante ambiguo com o que é fruto de encenacao, criacao, insercao ficcional,
acreditamos que a utilizacdo das imagens do arquivo pessoal de Corsini € significativa, sobretudo
no sentido posto por Odin, de impregnar o documentdrio com um forte elemento de autentici-

dade.

Memoéria e espacialidade

No filme Elena, a visita a espacos representativos, espacos de memoria, é extremamente relevante,
assim como em Encontro com papai Kasper Cartola. Em seu longa-metragem, Petra Costa leva sua
mae, Li An, a locais sobre os quais ela da seu depoimento, contando detalhes sobre o dia da morte

da filha Elena.
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No curta-metragem de Lea Glob, predomina a visita aos espacos que denotam a presenca do pai,
mas que Glob nao conhecia. A representagao de um deles, por meio de sua recriagdo como recurso
rentavel para a mise-en-scéne, é elemento fundamental do documentario. Glob vai até o aparta-
mento deixado pelo pai, do qual sé toma conhecimento pouco tempo depois de sua morte, rece-
bendo a chave pelos correios, e percorre os espacos, observa os objetos, tentando, a todo tempo,

conseguir mais elementos para a elaboracao da imagem dele.

A respeito da visita ao apartamento, Glob chega a comentar na narracao que o lugar nao parecia
abandonado por alguém que queria morrer, revelando uma imagem bastante comum, difundida
social e culturalmente, a respeito daqueles que cometem suicidio: que os sinais de tal intencao
sejam expressivos, trazendo indicios perceptiveis da desisténcia da vida, o que ndo ocorre em

grande parte dos casos.

Com a ida até o apartamento, a realizadora, juntamente com sua mae, empacota em caixas 0s
pertences do pai, levando-os consigo, objetos que constituem os principais elementos cénicos
utilizados por Glob na estruturacdo narrativa do documentario e na construcao fragmentaria e

gradual da imagem paterna.

A diretora visitard também a cela em que seu pai esteve por tantos anos e na qual se suicidou. Sao
as cenas finais do documentario, nas quais vemos, primeiramente, um homem ao telefone, infor-
mando-se sobre o nimero da cela em que Kasper Sorensen esteve preso e, em seguida, Lea Glob
entrando nesse espaco, caminhando dentro da cela, percorrendo-a com os olhos, visivelmente

emocionada.

Desde os primeiros momentos do curta, deparamo-nos com a representacdo do espaco da cela,
mas sé nos damos conta disso no decorrer da narrativa documental. O filme comeca com Lea Glob
pintando as laterais de um grande tablado retangular, visto de cima, que mede dois metros por
trés, informacodes visiveis em marcagdes na imagem e reforcadas pelas primeiras palavras da
narracéo em voz over: “Esse quarto tem dois metros por trés. E mobiliado com uma cadeira, uma
mesa, uma cama e uma porta sem macaneta.” (informacéo verbal)®. Apds tal mencao, a narracao

prossegue, sem explicacdes imediatas a respeito da significacdo do espaco.
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E com esse espaco que Lea Glob ira interagir, ocupando-o com o préprio corpo, reconstituindo
para a camera a experiéncia vivenciada por seu pai de permanecer numa cela com tais dimensoes.

Gradativamente, Glob vai deixando-o repleto dos objetos relacionados a meméria paterna.

A valorizacdo dos objetos como elementos de relevancia identitaria do sujeito é um recurso do
curta da diretora dinamarquesa, ndo explorado de tal forma nos filmes de Petra Costa e na
producdao em coautoria. A busca da realizadora brasileira pelos vestigios deixados pela irma

concentra-se em seus escritos pessoais e registros em audio e video.

Em Elena, a diretora da destaque, na narrativa, a dois objetos, mas que ndo sdo vinculados a identi-
dade da irma, e sim, itens de relevancia afetiva, que remetem a momentos importantes da relacao
entre as duas: uma concha, que teria ganho de presente de Elena, em seu aniversério de sete anos,
quando a irma conta que viajara para Nova York; e um cachorrinho de pelicia escolhido por Elena
para ser levado por Petra para a escola, devido a realizacdo do show and tell’, na manha do dia em

que ocorre o suicidio.

Reconstruindo a imagem paterna

Em Encontro com papai Kasper Cartola, temos também fragmentos de duas cartas de Kasper inse-
ridos na narracdo, na voz de Lea Glob. Ambas trazem novas informacdes biograficas, mas a carta
escrita para a mae da realizadora é de grande importancia narrativa por conter um relato de seu pai

sobre ela:

Querida Rikke. Eu ndo sei como fazer as pazes com vocé. Eu ndo queria surtar
daquele jeito. Eu nao pretendia persegui-la naquele dia. Era como se todas as coisas
que eu guardara para mim de repente tivessem entrado em curto-circuito. Ja passei
por sua casa muitas vezes e cheguei até a sua porta, mas sai porque nao tive
coragem de ver vocés duas de novo e fiqguei com medo de como reagiria. Naquela
época, tomei uma decisao. Eu me importava muito com vocé e Lea, eu ndo queria
arruinar as coisas para vocé. Entao eu segui meu préprio caminho. Quando lhe disse
que sentia falta de Lea, vocé disse que ela sentia falta do pai. Eu ndo acredito nisso,
visto que ela n@do me conhece. E eu ndo acredito que ela ird. Nao mais. Quer me
enviar uma foto recente de Lea e uma mecha de cabelo dela? Meu endereco é:
Prisao Aarhus, Christiansgade 1, Aarhus. PS. Eu posso ver seu apartamento da
minha cela (informacao verbal).®
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Apos a insercao da carta, vemos imagens feitas pela realizadora de dentro da cela do pai, através
das barras da prisdao, de onde era possivel ver seu prédio do outro lado da rua. Glob comenta, na
narracao, que nao sabia a respeito, pois, na época em que a carta foi escrita, estava na creche e “era
a garota que nao tinha pai” (informacao verbal)®. A frase forte da diretora revela o peso que repre-

sentava para si a auséncia da figura paterna na infancia.

Glob remonta a imagem do pai de maneira honesta e corajosa, sem pudores em apresenta-lo com
suas qualidades e falhas, tentando transmitir sua complexidade. Passa pelo relato da paixao entre
ele e sua mée, surgida na tenda do circo, vinte nove anos antes, mencionando, por diversas vezes, a
atuacao do pai como magico, representada por meio de objetos deixados por ele, como sua cartola
e um livro manuscrito de mdgica, informacdes que estdo na narragao, assim como o trecho de carta
enviada para a mulher que o visitava, na qual menciona um convite para um congresso de

magicos.

A diretora nao suprime, contudo, a vida fora da lei, os motivos que o levaram a prisao, os roubos
que teriam ocorrido em vdrias ocasides, estando, inclusive, no relato do avé materno a informacao
de nunca ter gostado de Kasper por este ter roubado as joias da avd de Lea na primeira vez que os

foi visitar, lembranca que a mae da diretora teria omitido.

Vemos, no documentdrio, um quadro pintado pelo av6 de Lea Glob, bastante simbélico por ser um
retrato dos pais da diretora e, segundo informacdo da voz over, representar, para o avd que o

pintou, as “mulheres que tentam salvar homens sem esperanca” (informacao verbal)'™.

Vasculhando memorias alheias

O mergulho de Petra Costa nos arquivos familiares levou-a ndo apenas a imagens da irma das quais
nao tinha conhecimento, mas também a imagens de sua primeira infancia, conforme revela a dire-

tora:
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Se eu ndo tivesse encontrado essas fitas, eu nunca saberia que eu fiz parte de uma
familia feliz, assim, feliz e unida, né? Foram trés anos que tem imagens que parecia
que era uma familia extremamente feliz e era algo de que eu nao tinha nenhuma
memoria e que ninguém tinha me falado sobre esse periodo (informacao verbal)."

O relato da diretora leva-nos a recordar as colocacdes de Mikhail Bakhtin (1997) sobre o que igno-
ramos de nossa propria biografia, sobretudo em nossa infancia, algo pertinente também para o

processo de construcao do filme sobre a figura do pai, vivenciado por Lea Glob:

Uma parte consideravel da minha biografia s6 me é conhecida através do que os
outros — meus proximos — me contaram, com sua propria tonalidade emocional:
meu nascimento, minhas origens, os eventos ocorridos em minha familia, em meu
pais quando eu era pequeno (tudo o que ndo podia ser compreendido, ou mesmo
simplesmente percebido, pela crianca). Esses elementos sdo necessarios a reconsti-
tuicdo um tanto quanto inteligivel e coerente de uma imagem global da minha vida
e do mundo que a rodeia; ora, todos esses elementos sé6 me sao conhecidos - a
mim, o narrador da minha vida — pela boca dos outros herdis dessa vida. Sem a
narrativa dos outros, minha vida seria, ndao sé incompleta em seu contetido, mas
também internamente desordenada, desprovida dos valores que asseguram a
unidade biogrdfica (BAKHTIN, 1997, p. 168-169, grifos do original).

Considerando as poucas lembrancas diretas que as diretoras, Petra Costa e Lea Glob, tém dos fami-
liares falecidos que retratam em seus filmes, e com os quais conviveram por poucos anos, ja tendo
decorrido muito tempo quando produzem suas obras, é sobretudo da confianca em memérias
alheias e por meio da coleta de vestigios desses personagens que suas histérias sao construidas e é

possivel conta-las, relacao de confianca posta em destaque por Umberto Eco:

Ninguém vive no presente imediato, ligamos coisas e fatos gracas a funcao adesiva
da memdria pessoal e coletiva (historia e mito). Conflamos num relato anterior
quando, ao dizer “eu’, ndo questionamos que somos a continuagdo natural de um
individuo que (de acordo com nossos pais ou com o registro civil) nasceu naquela
determinada hora, naquele determinado ano e naquele determinado local. Vivendo
com duas memérias (nossa memoéria individual, que nos habilita a relatar o que
fizemos ontem, e a memdria coletiva, que nos diz quando e onde nossa méae
nasceu), muitas vezes, tendemos a confundi-las [...]. Esse emaranhado de memoria
individual e coletiva prolonga nossa vida, fazendo-a recuar no tempo, e nos parece
uma promessa de imortalidade (ECO, 1994, p. 137-138).
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Folheando antigos diarios

Em Elena, a recorréncia de registros escritos é em tal proporcao que podemos falar que a escrita,
especificamente a escrita de si, transfigura-se em personagem, como vislumbra ser possivel a
autora Rubia Mércia (2013), tornando-se um elemento estruturante. O filme é composto de diarios,
agendas, imagens de uma espécie de didrio em video gravado por Petra Costa, na juventude, como
material aproveitado na voz over e através de imagens fragmentdrias, além de dudios enviados por
Elena para a familia quando estava em Nova York, materiais diversos produzidos por Petra, Elena e

Li An, amplamente utilizados no documentirio.

Os dudios em fita cassete enviados por Elena para a familia, segundo a narracdo, por ndo gostar da
prépria letra, levam-nos a outras duas questdes postas por Mércia (2013, p. 8): as relacdes com “a
distancia, com a auséncia, com os deslocamentos do outro, com a saudade” e o “desencadeamento
de percepc¢des” a partir da interacao com o espaco. Podemos dizer que uma das motivacdes para a
realizacdo do documentario é a necessidade de Petra Costa em enfrentar a falta da irma, mas, além
disso, parte do filme também retrata a existéncia desses sentimentos enquanto Elena ainda era
viva, devido a sua mudanca para os Estados Unidos, revelando um pouco de como era lidar com

eles diante de um tempordario rompimento da convivéncia.

Além das cartas em audio, os didrios também tiveram papel relevante na constituicdo do filme
Elena, utilizados com muito mais intensidade do que a mencao feita por Lea Glob em seu curta-
metragem. A manutencdo de registros intimos constituia pratica comum no nucleo familiar de

Petra Costa e diversas construcdes cénicas tomam como base esse material.

De acordo com a diretora, eles compdem a génese do documentario: seus didrios, a descoberta dos
escritos de sua irma, bem como seu contato inicial com a personagem shakespeareana Ofélia,
ainda em sua adolescéncia, quando Petra Costa faz uma cena para a companhia Teatro da vertigem,

a partir do tema“O livro da vida”:

A ideia era antiga. Ela vem um pouco inspirada com essas imagens que sdo uma
homenagem a Ofélia. Ela veio do meu primeiro encontro com a Ofélia, quando eu li
Hamlet, aos 17, 18 anos, que coincidiu com o0 meu primeiro encontro com os diarios
da Elena. E eu fiz uma cena em que eu misturava trechos do diario da Elena com
trechos do meu e percebi que tinha um potencial dramaturgico grande nessa
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confusdo entre duas irmas, porque foi muito impactante aos 17 anos ler diarios que
a Elena escreveu com a mesma idade e ver que a gente se identificava com muitas
questdes, que eu acho que sdao questdes ja presentes na Ofélia (informacdo
verbal)."?
Os didrios também representam uma das primeiras formas de manifestacdo da escrita autobio-
grafica. Philippe Lejeune (2014, p. 299, grifo do original) estende-se ao tratar do diario como uma
das modalidades da escrita de si, definindo-o como “uma série de vestigios datados’, destacando o
simbolismo da escrita manuscrita pela prépria pessoa, “com tudo o que a grafia tem de individuali-
zante”, comparando-o ao valor das obras de arte por s6 existirem em Unico exemplar (LEJEUNE,
2014, p. 301) e enumerando suas diferentes fungdes: conservar a memoria; fixar o tempo passado,
apreendendo o futuro que se esvanece; expressar as emoc¢des com total liberdade; conhecer-se,

permitindo olharmo-nos com distanciamento; auxiliar em tomadas de decisdes, pois os vestigios

deixados podem ser repensados; buscar apoio; e possibilitar o exercicio criativo.

Manuel Alberca (2010, p. 15) esclarece que a escritura dos didrios, principalmente na segunda
metade do século XX, deixou de ser uma pratica cultural burguesa, estendendo-se a outras classes
sociais a partir da expansao e da obrigatoriedade do ensino, aumentando a motivacao familiar

quanto maior a presenca da cultura escrita no ambiente doméstico."

Lejeune (2014, p. 301) corrobora, informando que “a destinacdo dos diarios variou muito ao longo
da histéria. No inicio, os diarios foram coletivos e publicos, antes de entrarem também na esfera
privada, depois individual, e, enfim, na mais secreta intimidade’, servindo para “construir ou exercer
a memboria de seu autor (grupo ou individuo)’, mas com contetddo varidvel de acordo com sua

funcao, ja que qualquer atividade humana pode ser motivadora da manutencao de um didrio.

Sobre o didrio intimo, especificamente, Alberca (2010) ressalta que tal habito ndo poderia ser consi-
derado algo natural ou espontaneo, definindo o fato de manté-lo como uma pratica cultural esti-
mulada socioculturalmente e transmitida, sobretudo, pela influéncia familiar, circulo de amizades e,
em menor grau, pelos diarios publicados, como o de Anne Frank. Além disso, a maioria dos diarios

intimos teria inicio na adolescéncia, momento que haveria certa “predisposicao psicolégica”
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(ALBERCA, 2010, p. 13, traducao nossa)'* para tal pratica, considerada como “a idade das contradi-
¢oes e das pulsdes’, periodo de metamorfoses que resultaria na escrita do que o autor denomina

como “diario de crise” (ALBERCA, 2010, p. 17, traducao nossa)®.

O caderno tornar-se-ia um refigio e protetor da identidade, um espaco de liberdade (ALBERCA,
2010, p. 11), cumprindo “uma importante funcao de liberacao expressiva, de catarse e desabafo e
de esclarecimento consigo mesma” (ALBERCA, 2010, p. 19, traducdo nossa)'®, “capital na afirmacao
do sujeito, pois ajuda no descobrimento da complexidade identitaria” (ALBERCA, 2010, p. 20,

traducado nossa)."”

A narracao epistolar

Em Elena, a escrita de si apresenta-se como forma também da narracdo em voz over, que se estru-
tura nos moldes de uma carta a irma falecida: falando para Elena, Petra fala com os espectadores e

nos conta sua histéria e de sua familia. O filme-carta é um tipo especifico de documentario pessoal.

Conforme Rubia Mércia (2013), essas sao producdes que partem da escrita da si, do desejo de
partilha, de enderecar algo ao outro, “uma imagem, um som, um desenho, um diario, um caminho,

U

um sentimento’, “certos apontamentos que direcionam a um determinado mapa afetivo de cada
realizador”, por vezes, contendo “uma dimensdo ensaistica’, “o risco da rasura, a acdo da perfor-
mance para a camera’, além de demarcarem “um processo de construcao de narrativas bastante

intimistas” (MERCIA, 2013, p. 6-7).

A narracdo da documentarista da-se em tom de proximidade com seu interlocutor, afetuoso, senti-
mental, desde suas primeiras palavras: “Elena, sonhei com vocé esta noite” (COSTA; ZISKIND, 2013,
p. 1), e assim prosseguindo por toda a narrativa, como nos demais exemplos: “Nossa mae sempre
me disse que eu podia morar em qualquer lugar do mundo, menos em Nova York” (COSTA; ZISKIND,
2013, p. 2); “Queriam que eu te esquecesse, Elena” (COSTA; ZISKIND, 2013, p. 2); “Mas eu volto pra
Nova York na esperanca de te encontrar nas ruas (COSTA; ZISKIND, p. 2)"; “Na verdade, nosso pai
sempre diz que eu e vocé herdamos esse sonho de fazer cinema da nossa méae” (COSTA; ZISKIND,

2013, p. 5).
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Rubia Mércia (2013, p. 8) ressalta que “parte dos filmes dialogam com a premissa da escrita epis-
tolar, missivas intimas, que se dao através de relacdes com a distancia, com a auséncia, com os

deslocamentos do outro, com a saudade, com os passados, com os presentes e possiveis futuros.”

A autora aborda ainda outros trés pontos relevantes sobre esse tipo de documentario: as cartas
serem de ordem pessoal, 0 que nos leva a pensar na relagao entre publico e privado; a escrita
também se tornar, de certo modo, “personagem das histérias relatadas” (MERCIA, 2013, p. 10); e, em
muitos desses filmes, as questdes de pertencimento em relagdo aos espagos constituirem um dado

importante:

cidades imbricadas que provocam neste corpo que viaja e se desloca o desencadea-
mento de percep¢des com o lugar deixado, com o lugar que muda, com o outro
que muda, com o lugar-cidade que se altera, com o possivel estado de habitar os
lugares e a relacdo do encontro” (MERCIA, 2013, p. 8).
A carta é uma das primeiras formas existentes da escrita de si, havendo um longo percurso
historico até chegar a autobiografia em suporte literdrio e ainda mais a forma de autobiografia
filmica. E interessante pensar que dois extremos possam tocar-se em uma mesma construcéo

narrativa, como ocorre em Elena.

Consideracoes finais

O estudo de Encontro com papai Kasper Cartola revela raizes estilisticas importantes do trabalho da
cineasta Lea Glob, tracos que refletem no resultado do longa-metragem Olmo e a gaivota, produ-
zido em codirecao com Petra Costa, demonstrando o didlogo evidente entre producdes das duas
realizadoras. Mais relevante, no entanto, é observarmos o quanto o que vemos no curta-metragem,
na busca da diretora por construir a imagem de seu pai, pode nos revelar sobre a vida, sobre os

afetos, sobre nos.

Acompanhar tal trajetéria, com foco nos objetos deixados por ele, o transito pelos espacos em que
esteve, a leitura de escritos seus e de registros de outros sobre si, nos lembra as palavras de Carlos

Drummond de Andrade (2000), em Residuo, quando o poeta nos alerta sobre o pouco do nosso
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medo, do nosso asco, dos nossos gritos, da nossa ternura, “de teu queixo, no queixo de tua filha”
Ul

(ANDRADE, 2000, p. 93), um pouco “sob o soluco, o carcere, o esquecido’, “um pouco de tudo”

(ANDRADE, 2000, p. 95), que sempre permanece.

Tal percepcao, portanto, de forma similar, temos a partir de Elena, diante da (re)construcao de uma
imagem afetiva por meio dos arquivos familiares, dos relatos de outros, mas também das impres-
sdes que persistem nas préprias memérias de Petra Costa. Mesmo que esparsas, distantes, frutos de
um convivio breve com a irma, somente em seus primeiros sete anos de vida, tais memorias
mostram-se intensas e significativas, gerando sentimentos de saudade e identificacao, despertos
ainda mais fortemente durante todo o processo de feitura do filme, diante da busca, do levanta-
mento e do ordenamento dos materiais utilizados na producao do documentério, resultando em

uma redescoberta de Elena e de si mesma.
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NOTAS

1 O“cinema em primeira pessoa” é referido por Francisco Elinaldo Teixeira (2006, p. 284) como um dos
termos de uma genealogia que comecaria a surgir nos anos de 1970 e ganharia prestigio a partir do fim da
década seguinte, com os documentdrios “performaticos” e “poéticos” — classificacdes de Nichols (2005).
Conforme esclarece Teixeira (2006, p. 284), “apés décadas tentando inscrever ‘o outro’ — exético ou distante,
proximo ou familiar -, apds realizar uma varredura que englobou os mais diversos temas e assuntos, o
documentario volta a camera para uma espécie de ultima fronteira: o universo pessoal do realizador. Inicia-
se uma busca sem fim das préprias origens, da tentativa de dar uma inscricdo a esse ‘eu; de fazé-lo condicéo,
base ou propésito da enunciacdo documentéria.”’

2 Informacdes verbais extraidas da faixa comentada que compde o DVD do filme Elena (2013, 12min52s a
13min21s).

3 Informacdes verbais extraidas da faixa comentada que compde o DVD do filme Elena (2013, 13min48s a
13min53s; 6min57s a 7min04s).

4 Informacdes verbais extraidas da faixa comentada que compde o DVD do filme Elena (2013, 13min58s a
14min34s).

5 Extraida do video Olmo e a gaivota - bate-papo com a equipe. Festival do Rio 2015. CineEncontro.

6  Extraida do filme Encontro com papai Kasper Cartola (2011, 51s a 59s). Traducdo feita a partir das
legendas em inglés de cépia fornecida pela diretora Lea Glob: “This room is two meters by three meters. It's
furnished with a chair, a table, a bed and a door without a handle!”

7  Show and tell é uma atividade da educacao infantil, que ocorre em alguns paises, na qual a crianca
mostra e fala sobre um objeto que escolheu e trouxe para sala de aula a fim de apresentar aos colegas.

8 Extraida do filme Encontro com papai Kasper Cartola (2011, 17min10s a 18min19s). Traducao feita a
partir das legendas em inglés de cépia fornecida pela diretora Lea Glob: “Dear Rikke. | don't know how to
make it up to you. | didn't mean to freak out like that. | didn't mean to seek you out that day. It was as if all
the things | had kept to myself suddenly short-circuited. I've passed your place many times and even gone to
your door but | left because | didn't have the courage to see you two again and | was afraid of how I'd react.
Around that time | made a decision. | cared so much about you and Lea that | didn't want to ruin things for
you. So | went my own way. When | told you that | missed Lea, you said that she missed her father. | don't
believe that since she doesn't know me. And | don't believe that she ever will. Not anymore. Would you send
me a recent picture of Lea and a lock of her hair? My address is: Aarhus Jail, Christiansgade 1, Aarhus. PS. |
can see your apartment from my cell”

9  Extraida do filme Encontro com papai Kasper Cartola (2011, 18min35s a 18min41s). Traducao feita a
partir das legendas em inglés de copia fornecida pela diretora Lea Glob: “l didn't know that at the time. | was
in daycare — and | was the girl who didn’t have a father”

10  Extraida do filme Encontro com papai Kasper Cartola (2011, 12min32s a 12min46s). Traducéo feita a
partir das legendas em inglés de cépia fornecida pela diretora Lea Glob: “My grandfather once painted a
picture of my mother and father. He calls it ‘Florence Nightingale’and says it's about women who try to save
hopeless men!”

11 Extraida da faixa comentada que compée o DVD do filme Elena (2013, 11min26s a 11min45s).

12 Extraida da faixa comentada que compde o DVD do filme Elena (2013, 2min31s a 3min19s).

13 No original:“En cualquier caso, la escritura del diario, sobre todo en la segunda mitad del siglo XX, dejé
de ser un privilegio o una practica cultural burguesa para extenderse a los estamentos populares de la
sociedad como consecuencia de la extension y obligatoriedad de la ensefianza. De igual forma, la
motivacion de la familia es tanto mayor cuanto mas presente estd la cultura escrita en el ambiente familiar”
(ALBERCA, 2010, p. 15).

14 No original: “existe una cierta predisposicion psicoldgica a que en esa edad los jévenes, las chicas
sobre todo, anoten sus inquietudes y experiencias, pero ni es natural ni espontaneo [...]" (ALBERCA, 2010, p.
13).

15  No original:“La adolescéncia es considerada habitualmente como la edad de las contradicciones y de
las pulsiones encontradas. [...] Los diarios de las adolescentes son la crénica de una profunda metamorfosis y
por tanto responden a lo que conocemos como diario de crisis [...]" (ALBERCA, 2010, p. 17).

16 No original:“Con otras palabras, ;qué funcién cumple el diario en esta edad? Como ya he dicho y es de
sobra conocido, el diario cumple para las adolescentes una importante funcién de liberacion expresiva, de
catarsis y desahogo y de explicacidon consigo misma” (ALBERCA, 2010, p. 19).
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17 No original: “el diario cumple una funcién capital en la afirmacién del sujeto, pues ayuda al
descubrimiento de la complejidad identitaria” (ALBERCA, 2010, p. 20).
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RESUMO:

Este trabalho busca detectar influéncias do que se caracterizou como Teatro do Absurdo na
obra cinematografica Bang Bang, de Andrea Tonacci. Para isso, faz-se aqui um estudo
comparativo entre a obra Bang Bang e algumas das principais obras e/ou caracteristicas do
Teatro do Absurdo. Ao final do trabalho sao apresentados os pontos de conversao e de
distanciamento entre ambos.

Palavras chave: Teatro do Absurdo. Cinema Marginal. Andrea Tonacci. Bang Bang.

ABSTRACT:

This paper tries to detect the influences of what was considered Absurd Theatre in the
cinematographic work Bang Bang, by Andrea Tonacci. To do that, it is done a comparative
study between Bang Bang and some of the main works and/or characteristics of Absurd
Theatre. At the end of this paper, it is presented the points where they are in conversion
and those where they are divergent.

Keywords: Absurd Theatre. Marginal Cinema. Andrea Tonacci. Bang Bang.
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RESUMEN:

Este trabajo busca detectar influencias de lo que se caracteriz6 como Teatro del Absurdo
en la obra cinematografica Bang Bang, de Andrea Tonacci. Para eso, aqui se hace un estudio
comparativo entre la obra Bang Bang y algunas de las principales obras y/o caracteristicas
del Teatro do Absurdo. Al final del trabajo, se presentan los puntos de conversién y de
distancia entre ellos.

Palabras clave: Teatro del Absurdo. Cine marginal. Andrea Tonacci. Bang Bang.

Artigo recebido em: 23/08/2021
Artigo aprovado em: 01/07/2022

Introducao

O cinema sempre esteve em contato direto com as mais variadas expressoes artisticas. Em seu
percurso de mais de cem anos de histéria, o cinema influenciou e foi influenciado pelas demais
artes e nesse contexto interdisciplinar erigiu manifestagdes plurais. Buscou na literatura, no teatro e
na fotografia suas principais bases constituintes e lancou mao da tecnologia para dar movimento
as suas imagens e, assim, se emancipar e existir. A musica e a danga também adicionaram especial
interesse e cadéncia a progressao filmica, enquanto as artes plasticas sugeriram um constante
repensar das formas e da interacdo entre essas artes e o cinema. Assim posto, estudamos aqui a

possivel influéncia do chamado Teatro do Absurdo junto ao Cinema Marginal.

O termo Teatro do Absurdo foi criado em 1961, pelo critico Martin Esslin, para designar um grupo
de dramaturgos p6s-Segunda Guerra Mundial, principalmente europeus e americanos, que propu-
nham um novo modo de fazer teatro. O absurdo ficcional caracterizado nessa forma literaria e
teatral era manifestado pelo fracasso do didlogo e da razdo em uma sociedade marcada pela deses-
peranca na humanidade. Dentre os principais dramaturgos dessa época se destacam o romeno
Eugéne lonesco, o irlandés Samuel Beckett, o francés Jean Genet e o britanico Harold Pinter

(ESSLIN, 2018).

SOUZA, Fliblio Ferreira de. As possiveis influéncias do Teatro do Absurdo na obra Bang Bang, de Andrea
Tonacci

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 12, n. 25, mai-ago. 2022

Disponivel em <https:/doi.org/10.35699/2237-5864.2022.35778 >



https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.35778
https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.35778

J4 o movimento denominado Cinema Marginal surge no Brasil entre 1968 e 1974 como proposta
de choque, de ruptura, de representacao reiterada das figuras de abjecdo, com estruturas rompidas

da representacao (PUPPO; HADDAD, 2001).

Como pode ser observado, trata-se de modos artisticos distintos, o que ndo necessariamente exclui
a influéncia de um fazer artistico em outro. Também, como ja exposto anteriormente, acreditamos
que a manifestacdo artistica caracterizada como Teatro do Absurdo possivelmente influenciou
algumas manifestacdes cinematograficas brasileiras no chamado Cinema Marginal. Talvez seja o
caso da obra Bang Bang (1971), de Andrea Tonacci, aqui estudada em comparagdo com algumas
das principais caracteristicas do chamado Teatro do Absurdo. Segundo Esslin (2018), este termo
abrange, em verdade, uma vasta quantidade de obras de dramaturgos de diferentes origens, mas
que conseguimos tragar linhas caracteristicas comuns que as colocam dentro dessa mesma mani-
festacao artistica. Sendo assim, em vez de nos determos em uma Unica obra do Teatro do Absurdo,
partimos de suas caracteristicas gerais enquanto grupo, refletidas nas obras mais consagradas dos
dramaturgos elencados anteriormente, para buscarmos no filme de Tonacci as suas possiveis remi-
niscéncias. Estudamos o enredo de Bang Bang em comparagdao com as principais caracteristicas do
teatro absurdista: correlacionamos a apresentacdo dos personagens em ambas as manifestacoes;
comparamos a forma de desenvolvimento dos didlogos, a mise-en-scéne e principais clichés; final-

mente, buscamos e assinalamos as demais convergéncias e diferencas entre ambas as artes.

O enredo do aparente absurdo

O enredo seria um constrangimento de um processo formal do passado. Ele aparece
em Bang Bang, mas como um objeto absurdo entre outros absurdos, nao é mais a
maneira privilegiada de um filme se processar: a tal ponto que, quando uma perso-
nagem sai de sua funcao, dirigindo-se diretamente ao espectador para narrar o
filme através das velhas modalidades da fabulagao, recebe de pronto um pastelao
da direcdo. Nem na metalinguagem a coeréncia comeco/meio/fim sobrevive
(FERREIRA, 1986, p. 256).
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A observacao de Jairo Ferreira, retirada de seu livro Cinema de Invengéo (1986) e transcrita anterior-
mente, nos revela muito da forma como o enredo de Bang Bang se desenvolve. Neste filme ndo ha
realmente uma estrutura formal classica e sim uma alternativa a essa estrutura que se revela por
um constante voltar e recomecar. Em seu aparente vazio revela toda sua riqueza e suas pluralidades

falando, entre outras coisas, sobre ele mesmo.

Sobre essa mesma 6tica do filme, Puppo e Haddad (2001) relatam que Bang Bang é um filme poli-
cial, em tom de satira, cujos fundamentos provém tanto das histérias em quadrinhos quanto do
cinema burlesco. Sendo assim, por meio da satira e do sarcasmo, Bang Bang inicia sua caminhada
no Cinema Marginal. Ainda considerando as afirmacées de Puppo e Haddad (2001), o que o diretor
busca nao é a narrativa, porque essa nao interessa, mas, justamente, explorar a intensidade da
imagem, reduzindo suas cenas a puro acontecimento visual de ilusionismo e catastrofe. Em uma
espécie de eterno recomeco, o que interessa nesse filme é o processo e nao o produto, propondo

ao espectador um outro tipo de espetaculo.

Do mesmo modo, no Teatro do Absurdo as formas tradicionais de enredo também sao raramente
utilizadas. Nesta arte também estd a predominancia de roteiros de repeticao absurda, recheados de
clichés e de uma rotina que aprisiona seus personagens, como é o caso de Esperando Godot (1952),

de Samuel Beckett, e da obra A cantora careca (1950), de Eugéne lonesco (ESSIF, 2001, p. 1-9).

Nos enredos do absurdo geralmente ha uma ameaca de forca exterior que permanece um mistério.
Exemplo da afirmacado anterior é a obra Festa de aniversdrio (1958), de Harold Pinter, em que os
personagens Golberg e MacCann enfrentam Stanley, o torturam com perguntas absurdas e o
arrastam para fora do palco, mas nunca é explicado o porqué. Outra manifestacdo da ameaca
misteriosa esta, por exemplo, no trabalho tardio de Pinter, em obras como O porteiro (1960) e De

volta para casa (1965). Nesses trabalhos a ameaca existe dentro de um espaco confinado.

Por sua vez, em Bang Bang ha a ameaca externa que nunca se realiza. Temos a perseguicao a
quadrilha de bandidos em que, além da camera, nunca nos é revelada por quem essa perseguicao
é feita. A musica também sugere um tom de acdo e que algo esta prestes a acontecer, mas que, no
entanto, nunca acontece (XAVIER, 1993, p. 246-247). Exemplo disso sdao as cenas mais proximas ao

final do filme, em que um veiculo ruma para um lugar desconhecido em alta velocidade, em uma

SOUZA, Fliblio Ferreira de. As possiveis influéncias do Teatro do Absurdo na obra Bang Bang, de Andrea
Tonacci

POS:Revista do Programa de Pés-graduagao em Artes da EBA/UFMG. v. 12, n. 25, mai-ago. 2022

Disponivel em <https:/doi.org/10.35699/2237-5864.2022.35778 >



https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.35778
https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.35778

estrada de cascalho, construida com uma trilha musical de acdo. Assim, o espectador se pde imedi-
atamente em expectativa do que ira acontecer e de qual é a ameaca tdo urgente que faz com que

seu motorista dirija tdo rapido.

A falta, o vazio, o nada e os mistérios nao resolvidos também sao elementos centrais no Teatro do
Absurdo (ESSIF, 2001, p. 1-9). Como exemplo da afirmacao anterior temos a peca de Eugéne
Tonesco, As cadeiras (1952), em que um velho casal da as boas-vindas a muitos convidados em sua
casa, mas tais convidados sao invisiveis e tudo que é visto sao cadeiras vazias, anunciadas por um
interlocutor surdo-mudo, em uma clara representacao do vazio. Outro exemplo é a acdo em Espe-
rando Godot (1952), centralizada na espera perpétua por um homem chamado Godot que simples-
mente ndo aparece. Ja na obra de Tonacci nos é sugerido uma acdo dos bandidos a qual ndo s6 néo

se concretiza como também nao se explica com exatidao, parecendo que andam a esmo.

Segundo Esslin (2018), outra constante nos enredos do Teatro do Absurdo sdo as suas resolugdes
em metamorfoses inexplicaveis, mudancas sobrenaturais ou uma verdadeira mudanca nas leis da
fisica. A obra Amédée ou como se desembaracar dele (1954), por exemplo, de autoria de lonesco, traz
um casal que tem que lidar com um corpo que comeca a crescer mais e mais. Nesta obra, a identi-
dade do corpo ndo é revelada totalmente, ou como essa pessoa morreu, ou mesmo porque ela
continua crescendo, mas o cadaver, novamente sem explicacao, simplesmente some. Correlacio-
nado a essas metamorfoses inexplicaveis e a essas mudancas sobrenaturais, em Bang Bang temos
um magico que do nada aparece e do nada some, trazendo coisas e personagens a cena, trocando
papéis e/ou corpos. Ao trazer o magico ao quadro, Tonacci traz também a metapoesia do préprio
fazer filmico, mais explicitamente do montador e de seus poderes. A viagem do taxi é também uma
espécie de metafora em que o cineasta é o condutor. Aqui ha uma desconversa e uma falta de
compreensdo. Quem reclama que ndao ha um rumo é o préprio passageiro, que é justamente quem

deveria saber o rumo.

Muitos absurdistas também utilizam o metateatro para explorar o preenchimento da trama, o
destino e mesmo a teatralidade do teatro. Um exemplo disso esta na obra As criadas (1947), de Jean
Genet, em que duas empregadas fingem ser suas patroas. Em Rosencrantz e Guildenstern estdo

mortos (1966), de Tom Stoppard, ambos os personagens, esses de Hamlet, tem encontros com os
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performers de A Ratoeira', ou seja, a peca dentro da peca em Hamlet. Stoppard, em sua obra
Travestis (1974), também coloca os escritores James Joyce e Tristan Tzara constantemente dentro e

fora da obra literaria de Oscar Wilde, The Importance of Being Earnest (1895).

A exemplo do que ocorre na obra de Dziga Vertov, Um homem com uma camera (1929), em Bang
Bang é a camera a personagem impdvida e mecanica que se revela, mostrando o filme que se faz e
afastando o espectador de uma tentativa de catarse de uma estéria que se insinua, mas nao acon-
tece. O filme ruma entdo para um constante recomecar em que o tema principal do filme seria
justamente o proprio filme. “A camera dentro do filme. Ela aparece como objeto, comparece. Ao
mesmo tempo, é agente, realiza a pelicula. Neste sentido, eis o tema central do longa-metragem

em questao: o cinema” (FERREIRA, 1986, p. 254).

Finalmente, no Teatro do Absurdo, suas pecas constituintes tendem a ser ciclicas. Exemplos da afir-
macao anterior estdo nas obras de Beckett: Fim de jogo (1957), que comeca quando a peca acaba,
ou em Esperando Godot (1952), que se encerra do mesmo modo como comegou, ou seja, com
ambos 0s personagens principais esperando por Godot. Em Tonacci tal ciclicidade se da pela volta
das cenas com suas varia¢des, estabelecendo seus equivalentes ao longo da obra e estruturando,
de certo modo, o filme. As inUmeras perseguicdes e passeios de carro que frequentemente voltam
a acontecer e as dancas flamencas equidispostas no filme, como uma recorrente e sistematica volta
ao mesmo ponto, sao exemplos claros da ciclicidade em Bang Bang. Porém, justamente em uma
das cenas de carro, um dos grandes fetiches do cinema da época, apresenta-se um dos poucos
momentos em que ha uma resolucdo de uma acdo: o desastre automobilistico em decorréncia da
constante perseguicdo automotiva entre marginais e protagonistas do filme. Ja as cenas de taxi
com os passageiros, que se repetem ciclicamente, demostram a interdependéncia desses persona-
gens, trabalhando a ideia de desentendimento, de nao encontro e da solidao de seus constituintes.
De certo modo essa afirmacdo se estende para todo o filme, que se desenvolve na constante
reconstrucdo da relacao filme-espectador, em que o espectador é levado a refazer as conexdes o

tempo todo, tal qual ocorre nas emblematicas pecas de Beckett citadas anteriormente.
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Caracterizacao dos personagens

No Teatro do Absurdo os personagens estdao perdidos e a deriva em um universo incompreensivel,
e abandonam instrumentos racionais e a légica pelas quais tais abordagens se tornam inade-
quadas dentro do universo em que se encontram. Muitos de seus personagens permanecem
presos em rotinas e no modo automatico de agir, com suas falas em constantes clichés. Este é o
caso da ja mencionada peca As cadeiras (1952), de lonesco, em que ambos os personagens idosos
permanecem nos estados descritos anteriormente (ESSLIN, 2018, p. 164-166). Em Bang Bang, temos
momentos similares, em que a légica e a racionalidade sao postas em xeque: uma quadrilha que se
demonstra constantemente sem rumo; ensaia um crime que nao se sabe ao certo qual é; foge e
nao se sabe do que; atira e ndo se sabe no que; busca fazer um piquenique, mas gira em circulos e

frustra suas tentativas constantemente.

Outra caracteristica é que os personagens sdo constantemente estereotipados, arquetipados, de
carateres simplistas, tais como sao os personagens da Commedia dell'arte (ESSLIN, 2018, p. 370-
375). Em Bang Bang a familia esta, de certo modo, também representada por meio da quadrilha de
bandidos e de toda a critica implicita a essa alegoria, alegoria que se encontra carregada de ironia,
uma ironia tipica do Cinema Marginal. H4 um homem vestido de mulher, um cego e um burgués e
0s gangsteres sao grotescos e cOmicos. Sdo uma mistura de trés patetas com personagens da chan-
chada brasileira. Essa familia de gangsteres quer fazer um piquenique que nunca é realizado. Em
uma relagédo talvez um pouco mais distante, mas que se justifica dado o momento em que o pais
vivia, a quadrilha pode também ser entendida como uma espécie de metafora dos trés poderes
(XAVIER, 1993, p. 256). Entre eles, aquele que s6 busca satisfazer suas vontades e desejos, manifes-
tada na mae que come o tempo todo; o poder vaidoso, que se preocupa apenas com as aparéncias,
e o poder cego, que atira e que nao estad nem ai com as consequéncias. Ja a dancarina é justamente
o contrario dos “trés patetas”. Ela é firme e objetiva em suas proposicdes, mesmo que essas sejam
apenas dancar. De certo modo, a dancarina é outro estereétipo dos filmes antigos, em que as

dancas exoéticas tinham um papel de destaque na cinematografia (XAVIER, 1993, p. 255).
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Alguns personagens vazios, ou seja, sem profundidade interior, foram intencionalmente colocados
por Tonacci. Mas ha também os personagens que, salvaguardando as devidas propor¢des da
proposicao do filme, apresentam uma maior complexidade, ou um ponto de interrogacao maior
sobre eles mesmos. Por exemplo, o personagem “passageiro’, interpretado pelo ator Paulo César
Pereio, demonstra-se absolutamente pautado pela soliddo. Seu riso final e a representacao desse
riso na tela mostram o mecanico, sendo o Unico personagem de maior complexidade no filme e
que talvez esteja, assim como esse tipo de personagem no Teatro do Absurdo, em certa “crise”. O
personagem de Pereio, 0 homem com mdscara de macaco, que faz a barba e tem relagdes sexuais
com uma mulher melancdlica, reaparece no filme dentro da mesma situacao, agora sem madscara,
mas que volta a fazer a barba. Finalmente, o grande riso de deboche com que acaba o filme,
deboche que se constitui como uma marca registrada do Cinema Marginal, nos traz um ponto de

interrogacao sobre esse personagem ao qual ndo conseguimos compreender ao certo.

Tonacci recusa a progressao da histdria, embaralhando as convencoes e os clichés. Na cena do
banheiro, logo no inicio hd 0 macaco, ha o espelho e ha a camera, e hd uma espécie de conexao do
humano com o ndo humano e com a maquina. Pode ser também uma espécie de referéncia ao
filme Planeta dos Macacos (1968), de F. Schaffner, em que sao os macacos que dominam e cuja ideia
de catastrofe ou hecatombe fica implicita na cena proposta por Tonacci. Outro estereétipo da
comédia pasteldao é o cego, que é quem carrega e atira com uma arma de fogo. Finalmente, o
magico, que aparece e some de repente, estd associado a montagem, mas também é um estere-

6tipo do cinema antigo, em uma possivel referéncia a Georges Méliés (XAVIER, 1993, p. 252).

Segundo Esslim, no Teatro do Absurdo, os personagens mais complexos estdo em crise porque o
mundo em volta deles é incompreensivel (2018, p. 266-267). Em muitas das obras do dramaturgo
Harold Pinter os personagens estdo presos em um espaco fechado, ameacados por alguma forca
gue o personagem simplesmente ndo consegue compreender, como em sua obra O quarto (1957)
- em que a personagem Rose é ameacada por Riley, mas cuja verdadeira fonte de ameaca perma-
nece um mistério para o espectador —, ou em Festa de aniversdrio (1957), jA mencionada anterior-
mente (BURKMAN, 1971, p. 71-73). O personagem principal em Bang Bang, o “passageiro” vivido por

Pereio, também se encontra refém dos marginais e preso em um banheiro em que, estranhamente,
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por vezes consegue sair. Os personagens do taxi também estdao presos um ao outro, em um
processo de dependéncia mutua que nao se resolve, levando o espectador para uma situagao geral

incompreensivel.

Outro ponto a observarmos é que no Teatro do Absurdo seus personagens também enfrentam o
caos de um mundo abandonado pela légica e pela razao. Em O matador (1959), de Eugene lonesco,
encontramos um matador sem motivacdo para matar e que sofre com as perseguicdes de outros
personagens que tentam aconselhé-lo a parar, o que ndo o faz porque ndo consegue entender que
matar é errado. Aqui lembramos do marginal cafajeste, personagem presente em varios filmes do

Cinema Marginal.

Também, no Teatro do Absurdo, os personagens estdao constantemente presos em uma rotina, ou
em um conceito metafisico, ou mesmo em uma histéria. Na obra Rosencrantz e Guildenstern estéo
mortos (1966), de Tom Stoppard, ambos os personagens principais se encontram presos em uma
histéria que ja esta escrita, no caso suas préprias histérias do original de Hamlet (1603), de W.
Shakespeare. Em Tonacci, o protagonista e o motorista de taxi parecem presos a uma mesma situ-
acao, haja vista que ela volta a se repetir. Do mesmo modo, a quadrilha parece presa em seu pensa-
mento fixo de realizar um piquenique e por reiteradas vezes ndo o consegue realizar. O proprio
homem travestido de mulher na quadrilha, e que assume a posicao de mae no trio, encontra-se
perdido em si mesmo. Sua compulsdo por comer o tempo todo nado sé caracteriza a personagem
presa em sua propria compulsao alimentar, como também busca provocar o nojo e a repulsa, duas

marcas fortes de vdérios filmes marginais.

Os dialogos do absurdo marginal

Na peca As Cadeiras, de lonesco, sao dispostas cadeiras no palco como sendo um
publico invisivel, reunido para escutar uma mensagem que sera transmitida a qual-
quer momento. Contudo, o orador é afinal surdo-mudo. O que fica? O vazio
linguistico. O vazio existencial. Outra vertente deste teatro poderd também ser
a sua face irénica e satirica, tentando, através da formulacédo da intriga, refletir
o mundo de um modo muitas vezes cru e até violento, cruel e grotesco
(GOMES, 2009, p. 1).
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A ironia, a stira, o deboche, caracteristicas fortes do Cinema Marginal, também povoam o Teatro
do Absurdo. Os dialogos, apesar da aparente falta de légica, ocorrem de forma natural no Teatro do
Absurdo, mesmo trazendo, na grande maioria dos casos, os elementos elencados no inicio deste
paragrafo. Os momentos em que 0s personagens passam a pronunciar frases sem sentido ou
clichés é justamente quando as palavras perdem sua funcao conotativa, criando desentendimentos
entre os personagens. A lingua ganha, entdo, um maior ritmo e uma maior predominancia fonética,
além de uma maior musicalidade (ALBEE; KOLIN, 1988, p. 189). Assim, muitos dos personagens do
Teatro do Absurdo estabelecem diadlogos rotineiros, sem se comunicar logicamente. Na obra A
cantora careca (1950), por exemplo, os personagens de lonesco trocam clichés fraseoldgicos vazios,
demonstrando desconexao. Tal afirmacdo pode ser observada nas palavras do préprio autor sobre

o processo de criacao, urdimento e resultado da obra:

As frases feitas e os truismos de meu método de conversacdo, que outrora faziam
sentido, muito embora agora se tivessem tornado ocos e fossilizados, transfor-
maram-se em pseudofrases feitas e pseudotruismos; estes se desintegraram em
loucas caricaturas e parddias, e por fim a prépria linguagem se esfacelou em frag-
mentos desconexos de palavras (IONESCO, s.d. apud ESSLIM, 2018, p. 151).
Em Tonacci, préximos do final do filme, vemos a “mae” da quadrilha voltar-se para a cdmera e anun-
ciar que vai contar uma histdria, comecando justamente pelo cliché “Era uma vez." Ela tenta

explicar o que faziam, mas logo seu discurso cai em incertezas e ambiguidades.

Quase no final um dos bandidos, o que aparece vestido de mulher, resume toda a
historia do filme numa frase curta, numa fala igualmente interrompida para que ele
continue comendo, o que faz sem parar: “Era uma vez trés bandidos muito maus.
Dizia-se que um deles era a méae dos outros, mas nada se sabia ao certo. Roubavam
tudo, matavam tudo, comiam tudo, mas isso também nao se sabe ao certo!”
(AVELLAR, s.d. apud FERREIRA, 1986, p. 257).

Em outros casos do Teatro do Absurdo a linguagem se torna eliptica ou secundaria a concretude e

a objetividade das imagens no palco (KANE, 1984, p. 17-18). Um exemplo do uso eliptico da

linguagem na dramaturgia teatral esta na obra O porteiro (1960), de Harold Pinter. Nesta, Pinter se

utiliza de inumeras pausas e elipses, como no didlogo de Aston e Davies transcrito a seqguir:

ASTON: Mais ou menos exatamente o que vocé...

DAVIES: E isso... é isso que eu estou conseguindo com isso... Eu quero dizer, que
tipos de trabalhos... (pausa)
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ASTON: Bem, ha coisas como as escadas... e 0s... Sinos...

DAVIES: Mas eu faria melhor... ndo o faria... seria melhor que uma vassoura... ndo é?

(PINTER, 1991, p. 32, tradugao nossa)?
Uma faceta a ser observada sobre o discurso nonsense no Teatro do Absurdo é que ele surge como
possivel forma de dendncia da inabilidade humana de estabelecer conexao com o préoximo. Apesar
da comicidade que cerca esses discursos, tal qual acontece com Lucky e Pozzo, na obra Esperando
Godot (1952), em que apesar de trocarem palavras ndo estabelecem uma conversacao légica. Em
Bang Bang o homem e a mulher no bar tentam iniciar uma conversa com expressées laconicas
repetitivas empregando varios clichés como “oi", “td bom?’, que se repetem a exaustao. Estranha-
mente, é o préprio homem quem pede para reiniciar a conversa varias vezes, denunciando a falta
de compreensao mutua entre os personagens. Em relacdo ao que é apresentado para o espectador,
tem-se a dificuldade ndo apenas de compreensdao do didlogo, mas até mesmo de ouvir essa
conversa, dada as varias interferéncias do som e da musica em seus usos clichés da comédia

pasteldo.

O homem no balcao nota que uma mulher sentada numa mesa préxima o observa,
e se desloca para a mesa dela, com a garrafa de cerveja e dois copos na mao. O
didlogo é banal. Ele diz simplesmente “oi”. Ela reponde “Oi, td bom?” Ele protesta
afirmando que o téd bom foi demais e resolve recomecar tudo de novo. E entao se
repete o “0i” e a resposta dela (AVELLAR, s.d. apud FERREIRA, 1986, p. 256).

Outra forma de emprego da linguagem do absurdo é o seu uso abusivo, tal qual ocorre na obra
Festa de aniversdrio (1958), de Pinter, quando Goldberg e McCann torturam Stanley com perguntas

sem sentido:®

GOLDBERG: O que vocé usa para pijamas?

STANLEY: Nada.

GOLBERG: Vocé parasita a folha de seu nascimento.
MCCANN: O que me diz sobre a heresia Albigensenist?
GOLDBERG: Quem regou o guiché em Melbourne?

MCCANN: E sobre o abencoado Oliver Plunkett?
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GOLDBERG: Fale Webber. Por que a galinha atravessa a rua? (PINTER, 1994, p. 51,

traducao nossa)
Gomes (1973) assinala ainda que as constantes tentativas de didlogo entre um chofer de taxi e seus
passageiros, bem como com um bébado no bar ou com uma garota que se demostra interessada,
nao derivam e ndo levam a nada, gerando interesse apenas sobre nés mesmos. “O estilo em que
tudo é tratado se situa aparentemente no mais corriqueiro naturalismo, que engloba a prépria
camera, mas a repeticao visual das sequéncias - integral ou parcial - com pequenas variantes
apenas na trilha sonora, ajudam a revelar a carga ritual que possuem” (GOMES, 1973 apud

FERREIRA, 1986, p. 252).

Consideracoes finais

A rede de lugares-comuns, a chave para falar de todas as coisas sem nelas pensar
(Merleau-Ponty) pode deturpar as afirmagbes anteriores, mediante o emprego de
colocagdes dualisticas: Bang Bang &, entao, uma parédia? Cinema de arte criticando
o cinema comercial? (FERREIRA, 1986, p. 254).
Em conclusao, podemos observar que sao varios os pontos de contato entre o Teatro do Absurdo e
o Cinema Marginal de Bang Bang. O trecho transcrito anteriormente nos questiona, por exemplo,
se Bang Bang é uma parddia ou uma critica ao cinema comercial, quando na verdade é ambos, é

dual, tal qual acontece nas obras de Beckett, lonesco, Pinter e tantos outros dramaturgos do teatro

absurdista.

A ruptura com a narrativa tradicional, buscando um olhar para além de uma histéria teleolégica
contada na trama, e a aparente fugacidade dos personagens, presos nas situacbes em que se
encontram, esvaziados em esséncia e muitas vezes estereotipados em suas representacoes,
também sédo tracos comuns entre ambas as artes. Do mesmo modo, a dificuldade de se estabelecer
um didlogo entre os personagens — que falam e fazem coisas sem um sentido aparente —, e um
didlogo com o espectador, novamente tracam uma linha comum entre o Teatro do Absurdo e Bang
Bang. Na obra de Tonacci uma pluralidade de situacdes aparentemente justapostas é trazida a tona,
sendo, contudo, meticulosamente elencadas e reunidas sobre um titulo cliché. De bangue-bangue,

como o titulo sugere, muito pouco nos é trazido, mas sim a desconstrucdo da obra para que entao
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possamos reconstrui-la. O metafazer artistico, desafiando o espectador a constantemente atribuir
novos significados a formas de arte que fogem do padrao convencional e que se relacionam a estas
por meio de clichés estilisticos, reforca os tracos similares das artes aqui comparadas. Em forma de
ironia e deboche, ambas trazem questdes que transcendem em sua esséncia a aparente comici-
dade com que os fatos sdo apresentados. Ha, nos dois casos, uma constante provocacao ao espec-
tador, desafiando-o a ressignificar os acontecimentos e a constantemente refazer conexées com a
prépria obra de arte. Porém, se por um lado podemos detectar e tracar paralelos fortes e coerentes
entre as duas manifestagdes artisticas, tal qual foram demonstradas anteriormente, por outro apon-

tamos também dessemelhancas.

Uma delas é a possivel falta de propoésito transcendente as acdes dos personagens apresentados
na obra cinematografica em questdo. No Teatro do Absurdo, em que a falta de propésito de seus
personagens é apenas aparente, revela-se o drama da ndo comunicacdo, do isolamento e do nao
contato humano, embora os personagens ndo o demostrem e ndo vivam esse drama. No Cinema
Marginal de Tonacci ndo necessariamente fazemos essa relacdo, embora o gesto aparente de nao
drama seja comum em ambas as manifestacées. Em Bang Bang temos sim a evidente falta de
comunicagao e contato entre seus personagens e destes com a realidade, assim como ocorre no
Teatro do Absurdo. Todavia, nao ha exatamente um drama travestido de cdmico quanto a essa
questao, ao contrario, ha o desprezo e o deboche. Ou seja, é possivel que no Teatro do Absurdo os
objetivos transcendentes da arte personificada na trama, na desconexao de seus personagens com
tudo e com todos, sejam outros. O que resta na desesperanca do Cinema Marginal e das relagcbes
humanas representadas por seus personagens € o avacalho, a indiferenca e o simplesmente existir
para que nossos olhos se voltem para a obra em si, a fim de buscar novas relacbes com ela. A
ruptura e desconstrucdo narrativa voltam a atencdo do espectador para uma reflexdo do momento

presente e do préprio fazer filmico.

Finalmente, é necessario resguardar as diferencas entre os fazeres artisticos. Apesar de serem artes
“irmas”, o cinema, o teatro e a literatura possuem modos de fazer e se expressar diversos, com
pontos de convergéncia e divergéncia. Uma simples transposicao de uma arte em outra nao é
exatamente possivel e talvez a prépria palavra “adaptacdo” ndo seja a mais adequada para o

contexto aqui discutido. Na distancia entre literatura, teatro e cinema, o que ocorre é uma reinter-
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pretacdo de parte das manifestacées de uma arte em outra, uma transducao, ou seja, a transfor-
macao de uma energia em outra diversa da primeira, mas origindria dela, e que volta a contribuir e

a fazer parte de um todo maior, agora manifesto de arte diversa.
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NOTAS

1 ARatoeira é uma peca encenada dentro da obra Hamlet (1603), de W. Shakespeare.
2 No original: ASTON: More or less exactly what you...
DAVIES: You see, what | mean to say... what I'm getting at is... | mean, what sort of jobs... (pause)
ASTON: Well, there’s things like the stairs... and the... the bells...
DAVIES: But it'd be a matter... wouldn't it... it'd be a matter of a broom... isn't it?
3 No original: GOLDBERG: What do you use for pyjamas?
STANLEY: Nothing.
GOLDBERG: You verminate the sheet of your birth.
MCCANN: What about the Albigensenist heresy?
GOLDBERG: Who watered the wicket in Melbourne?
MCCANN: What about the blessed Oliver Plunkett?
GOLDBERG: Speak up, Webber. Why did the chicken cross the road?
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RESUMO:

Este artigo tem como objetivo analisar a cenografia do filme Gritos e Sussurros (1972) do
cineasta sueco Ingmar Bergman, focalizando o uso das diversas nuancas da cor vermelha e
a constituicao de imagens pictdricas que podem ser comparadas as pinturas O Leito de
morte (1895), Nu de Paris (1896) e Nu (1896) do artista noruegués Edvard Munch. Para tanto,
foi realizada a decupagem das sequéncias em que ocorre a morte de Agnes e o flashback
de Karin, com o intuito de averiguar a funcionalidade dos elementos estilisticos. A
construcdao da mise-en-scéne desencadeou uma narrativa de atmosfera funebre e abriu a
possibilidade de didlogo com a filosofia existencialista de Sgren Aabye Kierkegaard.
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This article aims to analyze the set design of the film Cries and Whispers (1972) by Swedish
filmmaker Ingmar Bergman, focusing on the use of the various nuances of the color red
and the constitution of pictorial images that can be compared to the paintings The
deathbed (1895), Paris Nude (1896) e Nude (1896) by the Norwegian artist Edvard Munch. To
this end, we performed the decoupage of the sequences in which Agnes’ death occurs, and
the flashback of Karin, to ascertain the functionality of stylistic elements. The construction
of the mise-en-scéne triggered a narrative of the funeral atmosphere, and also opened the
possibility of dialogue within the existentialist philosophy of Sgren Aabye Kierkegaard.

Keywords: Art. Cinema. Ingmar Bergman. Scenography. Edvard Munch.

RESUMEN:

Este articulo tiene como objetivo analizar la escenografia de la pelicula Gritos y susurros
(1972) del cineasta sueco Ingmar Bergman, centrandose en el uso de diferentes
tonalidades del color rojo y la constitucion de imagenes pictéricas comparables a las
pinturas O leito de morte (1895), Nu de Paris (1896) y Nu (1896) del artista noruego Edvard
Munch. Para eso, se realiz6 el decoupage de las secuencias en las que ocurre la muerte de
Agnes y el flashback de Karin, con el fin de verificar la funcionalidad de los elementos
estilisticos. La construccién de la mise-en-scéne desaté una narrativa con atmésfera funebre
y también abrié la posibilidad de un didlogo con la filosofia existencialista de S@ren Aabye
Kierkegaard.

Palabras clave: Arte. Cine. Ingmar Bergman. Escenografia. Edvard Munch.

Artigo recebido em: 17/09/2021
Artigo aprovado em: 26/05/2022

Introducao

Ao perpassar a filmografia do cineasta sueco Ingmar Bergman, um dos elementos mais notaveis é a
preferéncia pelo uso do monocromatico nas peliculas e a obsessao pela luz, sendo geralmente
caracterizada por uma resisténcia frente as modas e estéticas sucessoras. O cinema do diretor
sueco parece ter ignorado muitas das inovacdes técnicas que o meio cinematografico experi-
mentou na segunda metade do século XX, proporcionando a ideia de que, em algumas ocasides, o

discurso® empregado em seus filmes pertence a um estilo proprio de outro tempo.
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Essa demonstracdo pode ser realizada a partir do emprego da cor no cinema por Bergman, ja que
seu primeiro filme colorido foi realizado somente em 1964, trés décadas apds a aparicdo da cor no
celuloide. Tal aspecto pode ser visualizado de modo quantitativo em sua filmografia, dado que esta
totaliza mais de 50 filmes, em que somente 13 se constituem como coloridos: Para ndo falar de
todas essas mulheres (1964), A paixéo de Ana (1969), A hora do amor (1971), Gritos e sussurros (1972),
Cenas de um casamento (1973), A flauta mdgica (1974), Face a face (1976), O ovo da serpente (1977),
Sonata de outono (1978), Fanny e Alexander (1982), Depois de um ensaio (1984), Na presenca de um

palhago (1997) e Sarabanda (2003).

Apesar dessa circunstancia, o diretor sueco sempre manteve um tom vanguardista em seu discurso
cinematografico, independente das especificacbes técnicas utilizadas, situacdo que ocorre devido a
maneira peculiar de Bergman para abordar a obra de arte, formando uma iconografia visual espe-
cifica que leva o espectador a buscar a sua interioridade. De fato, o cineasta, em seus escritos e
entrevistas, salienta que todos os seus filmes poderiam ser filmados em preto e branco, exceto
Gritos e sussurros, tépico que corrobora a utilizacdo das diversas nuancas da cor vermelha

(BERGMAN, 1996, p. 90).

Gritos e sussurros situa a sua narrativa por meio da vida de um grupo de cinco mulheres: trés irmas -
Maria (Liv Ullmann), Karin (Ingrid Thulin) e Agnes (Harriet Andersson) —, a falecida méae e Anna (Kari
Sylwan), a empregada. Em uma casa no campo, Agnes estd bastante enferma e recebe cuidados de
suas duas irmas e de Anna, que precocemente perdera sua filha e por isso extravasa seu amor de

mae, dando o maior carinho possivel para aquela mulher tao debilitada com cancer abdominal.

O filme pode ser dividido em trés movimentos, em que o primeiro destaca um flashback de Maria, o
segundo recorda algumas memoérias de Karin e o terceiro parte de Anna com a volta do tumulo de
Agnes (BERGMAN, 1996, p. 89). Efetivamente, o vermelho toma conta da cenografia, comportando-
se como um tom indiscutivelmente perturbador, ao conceber os objetos em um estranho conjunto
onirico. Além do mais, no roteiro, Ingmar Bergman coloca em evidéncia a importancia do uso do
vermelho para os objetivos a serem alcancados no filme:

Ha, nao obstante, uma particularidade: — Todos nossos interiores sao vermelhos, em

diferentes nuances. Ndo me perguntem porque razao deve ser assim, pois nao o sei.
Eu mesmo meditei sobre o motivo e acabei achando que uma explicacdo era mais
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cOmica do que a outra. A mais absurda, mas também a mais consistente, é que,
tudo isto, vem a ser, possivelmente, alguma coisa de interiorizado, e que eu, desde a
infancia, sempre me figurei o lado de dentro da alma como uma membrana Umida,
em nuances vermelhas (BERGMAN, 1973, p. 12-13).
No discurso filmico, a selecdo das imagens se concretiza em fung¢do do enquadramento, sendo que
a cultura teatral, a qual Bergman estd incontestavelmente ligado, o levou a escolher, dentre varios
titulos, como Uma licdo de amor (1954), Gritos e sussurros e Fanny e Alexander, enquadramentos que
chegam a coincidir com o ponto de vista que teria um suposto espectador na plateia de um teatro
(LOPEZ, 2007, p. 86). Em Gritos e sussurros, a necessidade do uso da cor vermelha e o emprego da

luz se aproximam mais dessa questdo cenografica, que esta aliada ao estilo, a direcao de arte e

sintonizada com o projeto estético e os aspectos relevantes desejados para o filme.

A questao do aspecto teatral na obra retoma o estudo da mise-en-scéne no cinema bergmaniano,

caracteristica estilistica que pode ser definida como:

A mise-en-scéne ai defendida é um pensamento em acdo, a encarnagao de uma
ideia, a organizacdo e a disposicdo de um mundo para o espectador. Acima de tudo,
trata-se de uma arte de colocar os corpos em relacdo no espaco e de evidenciar a
presenca do homem no mundo ao registrd-lo em meio a a¢des, cenarios e objetos
que dao consisténcia e sensacdo de realidade a sua vida. Expressdao cunhada, em
sua origem, para designar uma pratica teatral, a mise-en-scéne adquire no cinema
essa dimensdo fenomenoldgica: mostrar os dramas humanos esculpindo-os na
prépria matéria sensivel do mundo (OLIVEIRA JR., 2013, p. 7).
O levantamento quantitativo referente a utilizacdo do colorido por Bergman revela o carater quali-
tativo condizente com a tendéncia em priorizar a estética e a funcionalidade dos elementos a
serem ressaltados na narrativa como um todo. Essa caracteristica corrobora a complexidade da
filmografia bergmaniana, que abarca as demais estratégias narrativas, como foi analisado por
Anténio Alder Teixeira na tese Estratégias narrativas na filmografia de Ingmar Bergman: o didlogo
entre o cldssico e o moderno. O autor procurou abordar a obra sob o ponto de vista das estratégias
narrativas adotadas em face do que se estabelece como cinema cldssico, investigando os pontos
estéticos que evidenciam os indices relativos a presenca da modernidade, demonstrando os para-
metros de flexibilidade e salientando que o diretor sueco desenvolveu sua obra a tal ponto que se
tornou um artista complexo, transformando sua classificacdo como classico simplificadora, ja que

seus filmes convivem entre o classico e o moderno.
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A estética bergmaniana, dada a interdisciplinaridade e a transcendentalidade, dialoga também
com a questdo do ser no mundo. Os criticos e estudiosos classificam a obra de acordo com os pres-
supostos existencialistas, porém as excecdes sdo recorrentes. Jordi Lopez, ao tentar categorizar o
cinema bergmaniano®, inseriu Gritos e sussurros na quarta fase da filmografia, caracterizada por
uma desesperanca referente ao divino (LOPEZ, 2007, p. 67). No entanto, em decorréncia de uma
cena em que é possivel visualizar a percepc¢ao da reproducao e a associagcao simbélica da escultura
Pieta (1499), do artista renascentista Michelangelo di Lodovico Buonarroti Simon, a narrativa se
desdobra em uma auréola de esperanca que poderia ser chamada de “santidade humana’, suge-
rindo uma ligeira oscilacdo entre a angustia existencial e o olhar nostélgico em direcdo a uma fé, de

longe, ja perdida (LOPEZ, 2007, p. 62).

Esses exemplos ratificam que Bergman nao possui a pretensdo de limitar a sua arte, independente
do aparato tecnoldgico ou dos temas utilizados, sempre privilegiando o Cinema: “Quando desco-
brimos que estamos fazendo alguma coisa que arrasta consigo grandes complicagdes de ordem
técnica, e que comeca a influir negativamente no resultado final, tornando-se mais um impedi-

mento do que outra coisa, entao devemos abandonar essa ideia” (BERGMAN, 1996, p. 86).

Em Gritos e sussurros, em que o morto ndo pode morrer e, entdo, é obrigado a perturbar os vivos, o
retorno do divino aliado a esperanca reaproxima os elementos estilisticos do pensamento existen-
cialista de Sgren Aabye Kierkegaard, afastando-os da predominancia do existencialismo agndstico.
A estética de comocao interior inicia o filme com uma tela de um vermelho vivo, que por meio de
suas nuancgas proporciona a constituicao das imagens pictoricas. A partir da decupagem, algumas
dessas imagens podem ser comparadas as pinturas do artista noruegués Edvard Munch, como O

leito de morte (1895), Nu de Paris (1896) e Nu (1896), estabelecendo um problema para a analise.

A construcao das imagens pictéricas em Gritos e sussurros
Em dado momento do filme, Karin, que esta lendo um livro, ouve algo e inicia o sequinte didlogo:

Karin: Anna, vocé ouviu?

Anna: S6 ouco os ventos e o relégio.
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Karin: Nao, é outra coisa.
Anna: Ndo ouco mais nada.
Karin: Estou com frio. Boa noite!

Durante essa conversa, o sussurrar do vento é evidenciado, como se esse ruido antecipasse o
restante do conteddo da sequéncia. Apds Karin sair do campo, Agnes chama Anna e neste
momento o toque do relégio torna-se reverberativo e estridente. A moribunda fala da sua dor
extrema e a empregada a conforta com o seu préprio corpo, mas a dor de Agnes aumenta, sua
respiracao se da de modo agoniante e Anna chama Karin e Maria. Com o passar das horas, o sofri-
mento de Agnes se intensifica e as outras trés mulheres procuram conforta-la, dando-lhe um

banho e lendo algo para ela.

Ao amanhecer, uma luz preenche o quarto conferindo a Agnes seus ultimos gritos de dor e
suspiros. Os raios de luz adentram no cémodo de modo abrupto, formando uma funcao simbélica
e divina, concedendo sentido, que a primeira vista pode se comportar como um principio banal,
porém é perceptivel seu vinculo com o sobrenatural, o sobre-humano, a graca e a transcendéncia

(AUMONT, 2004, p. 173).

Os elementos cenograficos dos quadros do leito de morte de Agnes (figuras 1 e 2), no momento
em que o pastor realiza seu discurso, revelam como Ingmar Bergman fundamentou suas composi-
¢Oes cromaticas nas pinturas de Edvard Munch, principalmente a obra O leito de morte (1895)
(Figura 3). O cineasta, ao fazer uso do vermelho com grande abrangéncia simbdlica, abre a possibi-
lidade de que a concepcdo cénica do filme é analoga as primeiras pinturas de Munch, nas quais o

leito de morte é frequentemente representado (GAGE, 2012, p. 179).
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Fig 1. Primeiro fotograma do leito de morte de Agnes. Fonte: Retirado de Gritos e sussurros (1972).

Fig 2. Segundo fotograma do leito de morte de Agnes. Fonte: Retirado de Gritos e sussurros (1972).
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Fig. 3. Edvard Munch, O leito de morte (1895). Disponivel em: https://www.edvardmunch.org/edvard-munch-
paintings.jsp#prettyPhoto[paintingsl/141/. Acesso em: 28 ago. 2019.

A obra vista anteriormente compoe a série intitulada O friso da vida, forma infatigavel do artista de
pintar uma obra que abrangesse todas as fases da vida humana e concepcdo magistral do coracao
da sua arte (BISCHOFF, 2007, p. 28). Segundo Ulrich Bischoff (2007), as primeiras obras datam de
1886, periodo no qual Munch havia deixado para trds o Naturalismo em Christina, o Impressio-
nismo em Paris e o Simbolismo em Berlim, para, somente entdo, caminhar ao encontro da sua nova
linguagem formal, que era capaz de formular de modo muito mais funcional a sua busca por uma
expressao apropriada, qualidades que ficam evidentes devido aos cenarios dinamarqueses esco-

lhidos.

As obras finais da série consagraram a figura da morte, que se constituem em A cdmara da morte,
Vida e morte, A morte e a crian¢a, A morte na cdmara doente, O leito de morte e A mée morta e a
crianga. Em O leito de morte, Munch retornou ao tema da sua primeira obra-prima, A crian¢a doente,
porém a doente ndo é mais o elemento central, uma vez que a atencao do olhar se direciona para

as cabecas e as maos dos membros da familia, ao lado da cama, sendo iluminadas em contraste
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com uma imperturbdvel area de preto (BISCHOFF, 2007, p. 55). O pintor, ao representar a cama da
doente por meio de um angulo plano e esbo¢ado, acaba por incluir o observador aos pés da cama
como uma testemunha dessa morte: a “lividez da cama branca contrasta com a expressiva tonali-
dade castanha das paredes e, a partir da direita, a sombra negra da Morte invade tudo, exceto os

rostos e as maos brilhantes da familia de pé contra a escuridao” (BISCHOFF, 2007, p. 56).

As pessoas retratadas no quadro caracterizam-se artisticamente por uma simplicidade e uma forma
esbocada, dificultando a sua identificacdo, porém o pai do pintor pode ser considerado o orador
fervoroso e a figura que se encontra ao seu lado, o préprio artista. Ulrich Bischoff (2007) ndo afirma,
mas deixa em aberto que as mulheres podem ser sua tia Karen Bjglstad, que, apds a morte da mae
de Munch, tornou-se matriarca da familia, apoiando e encorajando o jovem artista; e, em segundo
plano, a irma Inger ou Laura. A habilidade de Munch em transmitir sentimentos adquire uma forma
assombrosa, a atmosfera de tristeza foi obtida pelo contraste da cor branca do leito da pessoa
morta com a vestimenta e aura preta que circunda a familia, além das diversas nuancas da cor

vermelha que integram o fundo, conferindo maior dramaticidade.

Munch criou cenarios teatrais na década de 1890 e nesses quadros finais de O friso da vida, pode-se
sentir as tensées comoventes de um August Strindberg, em que as personagens dialogam mais
com a plateia do que entre si (GAGE, 2012, p. 179). Como apontado anteriormente, em Gritos e
sussurros, a movimentacao dos artistas em cena coincide com o ponto de vista de um espectador
em uma plateia de teatro, a camera praticamente nao se desloca e mesmo quando realiza algum

movimento desencadeia uma sensacdo de agonia e ansiedade naquele que assiste ao espetaculo.

Para Luiz Carlos Oliveira Jr. (2013), a liberdade sob a o6ptica da camera juntamente com os
elementos que formam a especificidade técnica do Cinema provocariam uma separacdo, em teoria,
do Teatro. No espetaculo teatral, a unido é derivada dos componentes tradicionalmente conside-
rados superiores ou artisticos (o texto e os atores) aos de uma camada inferior, aqueles arraigados
na técnica. O Cinema, posto como herdeiro desse modelo artistico do Teatro, demanda que a
técnica seja abordada desde o inicio por um olhar criador, uma vez que o cinematografico ndo se
reduz a uma ferramenta, ele é aquilo que transforma o espetaculo possivel (OLIVEIRA JR., 2013,

p.31).
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A necessidade do enquadramento e a possibilidade de variar o ponto de vista sobre
a cena, assim, determinam no cinema um novo estatuto para a realizagao cénica.
Mas sao justamente essa necessidade e essa possibilidade que permitirdao a mise-en-
scéne cinematografica ser mais que uma técnica [...]. Por meio desse quadro, a mise-
en-scéne cinematogréfica se faz ndo apenas uma colocacdo em cena, mas, acima de
tudo, um olhar sobre o mundo (OLIVEIRA JR., 2013, p. 32-33).
A mise-en-scéne articula também a discussao alusiva ao colorido, dado que a cor é uma parte deci-
siva para a construcdao do enquadramento. As incertezas e instabilidades inerentes a interpretacao
dos efeitos das cores acabam por torna-las, de modo incomparavel, apropriadas a expressao de
emocodes instaveis. Apenas na primeira década do século XX, na Alemanha, surgiu uma arte progra-
matica que exprimia emocdes, porém a sua atuacao ja estava presente na estética de Vincent Van
Gogh e Edvard Munch, pois ambos foram expostos a nova estética devido as transformacdes dos
seus estados psicoldgicos em Paris (GAGE, 2012, p 69). O uso da cor por Munch era bem menos
sistematico e acima de tudo lirico, “ele sente as cores e revela seus sentimentos através delas; nada

indica que ele as veja isoladamente. Ele ndo vé apenas o amarelo, o vermelho, o azul e o violeta; vé

tristeza, gritos, melancolia e decadéncia” (OBSTFELDER, 1893 apud GAGE, 2012, p. 69).

Munch interiorizou suas cores no mais alto grau possivel, porém nédo possuia uma concepc¢do defi-
nida sobre o seu simbolismo e nessas pinturas a cor dominante pode ser tanto o vermelho quanto
o verde (GAGE, 2012, p. 179). Contudo, em Gritos e sussurros, cabe ao vermelho quase toda a
responsabilidade de transportar para a tela a sensacao insuportavel de claustrofobia e a violéncia

sangrenta de um didlogo que nunca ocorre.

Para Pamela Howard (2015, p. 125), a cor e a composi¢cao sao pontos cruciais para a arte de um
cendégrafo, em que, apds a pesquisa do texto e do conhecimento do espaco cénico, o préximo
desafio é compor e colorir o local com figuras e formas, criando uma visualidade cinética para o
espetaculo. A conciliacdo entre a composicao e a cor resulta na direcao do olhar do espectador

para os pontos focais de cada cena durante o transcorrer da obra.

Nos quadros posteriores ao discurso do pastor referente a passagem de Agnes, a cor preta da vesti-
menta de luto das personagens se opde ao branco que impregna toda a cama, além do chao e o
papel de parede vermelho que sobrecarregam a atmosfera finebre, levando ao questionamento

interior.
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O desenvolvimento da composicao cenografica ambiciona que o espectador unifique os atores e
os objetos em um encadeamento de enunciados poéticos, em que, de maneira analoga as formas e
aos formatos, as cores possam se equilibrar no espaco. Estas podem direcionar a percepcao do
espectador para determinado ponto focal e orienta-lo para o significado da composicdo em face
do posicionamento cuidadoso do enquadramento. Assiduamente, a compreensao da cor pode ser
vista como um truque do olhar, uma vez que o que pode ser enxergado a distancia pelo obser-
vador como uma Unica cor, na pratica pode ser constituido por diversas cores, apenas visiveis de
perto (HOWARD, 2015, p. 126), e o seu uso pode ser direcionado para liberar uma ressonancia

emocional (HOWARD, 2015, p. 127).

A movimentacdo de cena dos atores e a montagem permitem ao espectador sempre visualizar o
corpo de Agnes ja sem vida, exceto no plano em que o pastor retoma seu discurso sobre sua
prépria relacdo com a moribunda, enquanto as demais mulheres sdo vistas apenas de costas - seus

rostos nunca sdo mostrados nesses quadros.

A cor - sua concepg¢édo e manipulacdo dentro da composicao da imagem - é a ferra-
menta que modifica de maneira fluente e organica o espaco cénico. Os atores [...]
podem ser vistos como icones coloridos em movimento [...]. Eles tém o potencial, se
assim dirigidos, para utilizar seus figurinos como elementos cénicos em movimento,
0 que é um grande recurso para o criador (HOWARD, 2015, p. 143).
As cores, quando colocadas dentro de uma composicao do espaco, estando totalmente unidas, ndo
por acaso, mas por uma concepc¢ao e investigacao rigorosa, podem apresentar uma qualidade
metafisica de quietude, salientando o arranjo dos planos e as formas. Esses aspectos levantam o
questionamento de que os elementos cenograficos desses quadros podem resultar em uma
extrema contradicdo, que remete a prépria fé e as indagacdes que podem ocorrer naqueles que

estao muito préximos da figura da morte.

Um fator interessante e imprescindivel para esse idedrio é que o som do relégio onipresente
simplesmente cessa no exato momento em que o pastor se ajoelha ao lado da cama; apds esse
instante o seu ruido é extinguido da trilha sonora, com excecao dos momentos que apresentam
flashbacks e/ou sonhos. Logo, a contradicdo desencadeada por esses componentes da narrativa
recai estritamente na figura do pastor, Unico personagem extremamente exposto na cena e que

entra em contato préximo com o corpo de Agnes. A critica de Ingmar Bergman a religido institucio-
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nalizada, que adentra o ambiente burgués, comporta-se de modo inusitado em referéncia a prépria
profissdo da personagem, que exige uma maxima espiritualidade e retoma o tema de Luz de

inverno (1962), segundo filme da trilogia dos filmes de camara®.
O pastor, na segunda parte do seu discurso no leito de morte de Agnes, diz a seguinte passagem:

Que vocé relina nosso sofrimento em agonia no seu corpo. Que vocé possa avancar
com esse sofrimento através da morte. Que vocé se encontre com Deus quando
chegar a essa outra Terra. Que vocé possa encontrar Seu semblante voltado em sua
direcdo. Que vocé possa saber que lingua falar para que vocé possa ouvir e
entender. Que vocé possa entdo falar com Deus e que Ele a ouca. Que vocé reze por
nds. Agnes, querida filha, ouca, por favor. Ouca o que tenho a lhe dizer agora. Reze
por nés que fomos deixados na escuridao, deixados para tras nessa Terra miseravel
com o céu acima de nés, impiedoso e vazio. Deposite seu fardo aos pés de Deus,
todo o seu sofrimento e peca a Ele que nos perdoe. Peca a Ele que nos liberte da
nossa ansiedade e do nosso cansaco das nossas apreensdes e medos. Peca que Ele
dé significado e sentido a nossas vidas. Agnes, vocé que suportou a angustia e o
sofrimento por tanto tempo é, com certeza, digna de defender a nossa causa. Ela foi
minha afilhada na Crisma. Nés tivemos muitas conversas durante esses anos. A fé
dela era mais forte que a minha.
Aparentemente, pelas palavras proferidas, o pastor se encontra em uma crise existencial permeada
pelo questionamento do ser no mundo que se encontra desamparado pelo préprio Deus. A perso-
nagem nao objeta a existéncia metafisica; entretanto, a sua fé perpassa por elementos contradit6-
rios, como se os individuos que permanecem no plano terreno estivessem abandonados devido a
culpa e ao sofrimento que carregam, destilando uma angustia sem esperanca, que tem sua
expressao em uma existéncia humana vazia e totalmente desprovida de significado. Devido a esse
argumento levantado, o sacerdote de Gritos e sussurros se aproxima do pastor Tomas Ericsson, um
dos protagonistas do filme Luz de inverno, que passa por uma crise de fé e que tende a resistir ao

seu Cristianismo.

Ingmar Bergman, depois de sofrer uma crise no plano sentimental (a separacdo de Kabi Laretei) e
no religioso (novas davidas sobre a existéncia de Deus), expressou sua decisao de tomar partido de
uma forma quase definitiva pelo agnosticismo por meio da trilogia dos filmes de camara (LOPEZ,
2007, p. 60). Esse colapso do cineasta sueco, que afetou o seu fisico e psiquico, foi acentuado em
1964, apos a realizacdo de Para néo falar de todas essas mulheres, e um novo ponto de inflexdo na

vida e na obra bergmaniana ocorreu em 1965, com a realizacdo do filme seguinte, Persona (1966),
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cujo roteiro foi escrito por Bergman, enquanto ele foi internado em uma clinica, assumindo o tran-
sito em direcdo a uma perspectiva propensa ao desespero, que pode ser descrita como pessimismo

ontolégico (LOPEZ, 2007, p. 118).

Com a trilogia dos filmes de camara, Bergman pareceu querer demonstrar que ndo se sente interes-
sado pelo problema de Deus, mas unicamente pelo problema do homem e convencido de que a
mera possibilidade constitui a prépria esséncia do existente. O cineasta sueco passa a trata-lo como
um ser problematico, incerto, ambiguo e essencialmente instavel. Prova disso sdo os problemas de
comunicacao e a falha intrinseca que a instituicdo familiar carrega e o préprio homem como um
projeto individual (LOPEZ, 2007, p. 62). O siléncio de Deus foi o gatilho para a angustia sofrida pelo
clérigo luterano de Prisdo (1949) e pelo pastor Ericsson, e existe pelo menos uma alusao a este
conceito em todas as peliculas de Bergman de conteldo religioso, como em O sétimo selo (1956),

em que o cavaleiro cruzado se lamenta na capela pelo “siléncio de Deus” (LOPEZ, 2007, p. 144).

Em Luz de inverno, nao somente os didlogos, mas as anotagoes de Bergman explicam “o siléncio de
Deus”. Quando Thomas Ericsson esta prestes a cair em angustia e olha para o crucifixo, Bergman
escreve sobre o siléncio de Deus, o rosto convulsionado do Cristo, o choro silencioso por tras de
seus dentes nus e o sangue em sua testa e maos (STAEHLIN, 1968 apud LOPEZ, 2007, p. 148). Esse
periodo de reflexdo do diretor, que tomou como ponto de partida o mutismo do divino, foi finali-
zado com o mais amargo desespero, tendo encontrado no “homem sem Deus” pouco mais que a

crueldade e o medo (LOPEZ, 2007, p. 154).

Ericsson, apdés a morte da esposa, transformou-se em um homem pouco receptivo, confuso e
descrente, o seu dom da palavra é exclusivamente uma maneira de (in)expressdo marcada pela
descrenca da fé (RODRIGUES, 2018, p. 134). O estado apatico da personagem demonstra as contin-
géncias e divergéncias essenciais ao exercicio da vida e da experiéncia cotidiana (RODRIGUES,
2018, p. 135), permeando a diferenca distinguida por Kierkegaard entre a verdade triunfante, a fé
propriamente dita, e a verdade perseguida, duvida em superar os problemas por seus proprios
meios. A justificativa para a condicdo da dependéncia humana no filme nao se fundamenta, pois
“se é dependente porque se vive no limite entre a aceitacdo e a ndo aceitacao de si em relacdo ao
mundo e aos outros. Ao se contestar a propria crenca, surge a falta de sentido e a presenca do

sagrado se torna incoerente” (RODRIGUES, 2018, p. 136).
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Esse passo ndo serd definitivo, pois, uma vez alcancada a plena maturidade, Bergman abrird uma
nova etapa em que a referéncia ao religioso retoma, mais uma vez, uma relevancia justificada.
Diante da impossibilidade de encontrar uma resposta concreta ao problema da vida e da morte a
partir do agnosticismo, um repensar levou a uma nova largada para a busca do divino e de certos
aspectos irracionais do ser (LOPEZ, 2007, p. 155). Entretanto, o pastor de Gritos e sussurros nao se
encontra no mesmo limiar que Tomas Ericsson: sua fé esta abalada pela proximidade fisica e emoci-
onal do corpo morto de Agnes, o que faz contradizer a existéncia metafisica através da aflicdo, da
angustia e do sofrimento pelos quais todos os individuos perpassam ao longo de sua vida. A comu-
nicabilidade com o divino nao procede do pastor e até mesmo da moribunda e insere essa respon-
sabilidade na figura de Anna, eventualidade que pode ser vista na sequéncia em que Agnes nao

consegue deixar o campo material.

J4 em outro instante do filme, no movimento de Karin, quem norteia o espectador é Ingmar
Bergman: “Alguns anos antes, Karin e seu marido, Fredrik, seguiam a carreira diplomatica. Durante
uma visita eles se hospedaram por alguns meses na propriedade rural”. Simultaneamente a voz do
diretor, é visualizado um plano conjunto de Karin e Fredrik jantando a mesa, sendo servidos por
Anna. Os assuntos abordados pelo casal se constituem por meio de banalidades do cotidiano,
demonstrando certa frieza consequente de um casamento sem amor. Em dado momento, Karin
derruba uma taca de vidro, a objetiva enquadra os cacos de vidro e a bebida que encharca o pano
branco da mesa. O marido e Anna retiram-se da cena, ao passo que Karin segura um dos cacos de

vidro e fala: “Ndo passa de uma série de mentiras. Tudo.”

Plano-detalhe da mao de Karin colocando o caco de vidro em uma bandeja e retirando seus anéis,
seguido por um corte. Nesse instante, o espectador se depara com um plano conjunto de Anna e
Karin, a camera se posiciona de um modo que enquadra as personagens de perfil, no entanto tem-
se uma penteadeira na frente das duas mulheres com trés espelhos e um relégio de péndulo, reve-
lando-se como ponto de escuta desse ruido. Através do reflexo do corpo de Karin em dois espe-
Ihos, torna-se possivel vé-la em trés angulos diferentes, enquanto a imagem de Anna é apenas
refletida no espelho central, onde o observador pode visualiza-la olhando fixamente para frente.

Karin ergue seu olhar para Anna por meio do espelho e diz:“Nao me encare!”
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Close-up nas duas personagens: Anna estd olhando para baixo e Karin, que até entdo olhava para
frente, dirige seu olhar para a parte inferior do quadro, ao passo que a empregada ergue a sua
cabeca e a outra mulher olha para frente se virando. Close-up de perfil de Karin, que continua
pedindo para Anna nédo a encarar e simultaneamente desfere um golpe na servical, a cdmera se
move acompanhando toda a movimentacdo de Karin e enquadra Anna em um close-up. Nesse
momento, sdao dispostos trés contracampos mesclados com close-ups, em que Karin pede
desculpas para Anna, que balanca a cabeca em sinal negativo. Plano médio de Anna, ela anda em
direcdo a Karin com a objetiva acompanhando-a, fechando um close-up em Karin. A empregada
comeca a ajudar Karin a se despir, a camera, que até esse instante estava enquadrando Karin,

realiza um movimento para frente e destaca o rosto de Anna.

Plano americano das duas mulheres, Anna esta atrds de Karin, retirando seu vestido preto,
acabando por revelar a roupa de baixo branca da personagem, sendo possivel ver o seu reflexo nos
trés espelhos para posteriormente vé-la nua. Plano préximo de Anna e Karin, que se move ficando
fora do campo e a camera fixa-se em Anna, que estd pegando as roupas do chao. Plano conjunto,
Karin esta sentada, retirando suas meias pretas, Anna arruma as roupas e se movimenta saindo do

quadro. Karin fica nua sozinha na tela (Figura 4).

Fig. 4. Fotograma do nu de costas de Karin. Fonte: Retirado de Gritos e sussurros (1972).

GONCALVES, Hellen Silvia Marques.A cenografia bergmaniana: as diversas nuangas da cor vermelha e a
construgao das imagens pictéricas em Gritos e sussurros

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 12, n. 25, mai-ago. 2027

Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.36115>


https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.36115
https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.36115

No frame destacado na imagem anterior, pode ser observada a composicdo cenografica, em que o
vermelho, a cor predominante, estende-se pelo chao, pelas paredes, pelos estofados dos méveis e
até mesmo no reflexo dos espelhos, entrando em contraste com o branco da porta e da parte de
madeira da parede, sendo o cdmodo demasiadamente mobiliado. Karin esta sentada em um banco
que esta ao lado da penteadeira, o vermelho do acolchoado salienta a cor alva da sua pele e as suas
meias pretas dirigem a atencdo do espectador da coxa para cima, evidenciando a sua forma
corporal. A personagem estd parcialmente de costas, seus seios ndo sao mostrados, mas parte de
suas nadegas estd claramente visivel, o que revela um pudor comedido na cena. O seu corpo
também apresenta marcas que se prolongam da coxa até suas costas, oferecendo a ideia de um
torso genuino e que concomitantemente se contrapde com o penteado convencional de formato

oval.

O discurso expresso pela cor pode ser aproveitado tanto para destacar os objetos em uma compo-
sicdo quanto para unificar o espago, uma vez que o seu uso engenhoso pode ser evocativo e pode-
roso a ponto de criar um enunciado de peso, em que, as vezes, as caracteristicas de um ambiente
ao lado da sua atmosfera podem simplesmente sugerir uma cor dominante (HOWARD, 2015, p.
128). O diretor e o cendgrafo, somente por meio desses aspectos, podem mover os elementos e
construir composicdes de cor realmente significativas, considerando a forma, o tamanho e a quali-
dade de cada item da mobilia como um objeto escultural a ser cuidadosamente escolhido e posici-

onado.

O nu de costas de Karin nesse quadro é frequentemente visto em outras obras de arte, retomado
como uma iconografia de mulher sentada que esta prestes a entrar no banho ou se vestindo, como
nas pinturas de Jean-Auguste Dominique Ingres e Pierre-Auguste Renoir. No entanto, a montagem
elaborada por Ingmar Bergman nesse frame se assemelha aos nus (figuras 5 e 6) produzidos por

Edvard Munch, no final do século XIX.
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Fig. 5: Edvard Munch, Nu de Paris (1896). Disponivel Fig. 6. Edvard Munch, Nu (1896). Disponivel em:

em: https://www.edvardmunch.org/edvard-munch- https://www.edvardmunch.org/edvard-munch-
paintings.jsp#prettyPhoto[paintings]/90/. paintings.jsp#prettyPhoto[paintings]/90/.
Acesso em: 25 ago. 2019. Acesso em: 25 ago. 2019.

Esses quadros de modelos de Paris pintados por Munch condizem com a cena artistica parisiense,
que abarca as obras de pintores como Pierre Bonnard, Toulouse-Lautrex e Edouard Vuillard,
faltando somente um pequeno passo para alcancar O friso da vida (BISCHOFF, 2007, p. 28). Em o Nu
de Paris (1896), a mulher esta posicionada de lado e a parte inferior escura oferece o contorno da
perna, que entra em contraste com pele clara, enquanto o fundo vermelho localizado no centro do
quadro salienta as pinceladas mais escuras das costas, opondo-se e conferindo destaque a parte
nivea do corpo. O pano branco dirige a atencdo do observador diretamente para o seio pequeno,
que estd notadamente a mostra, assim como o abdémen ligeiramente ondeado, que faz uma

juncdo com a perna, escondendo o sexo.
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Ja em Nu (1896), a mulher estda disposta de costas com a cabeca levemente inclinada para a direita,
sentada sob um tecido branco, que proporciona graca a obra. A parte de baixo do quadro possui
tonalidades escuras que entram em oposicdo ao pano alvejado, delineando os tracos das nadegas,
que estdo nitidamente a mostra. A acomodacao dos bracos norteia o contorno da cintura, conce-
dendo graciosidade para a figura feminina e a sua pele clara contrasta tanto com o fundo averme-
Ihado quanto com a parte inferior. O corpo feminino nessa obra é exibido de maneira pudica e

sensual, ja que o seu posicionamento sugere a nudez, porém nao desvela o seu fisico por completo.

Ao comparar essas duas pinturas de Munch com o frame de Ingmar Bergman, o aspecto mais
visivel é a predominancia das tonalidades vermelhas, que ajudam a evidenciar as formas corporais.
A mulher nos quadros esta vestindo e/ou se despindo, assim como Karin e a compostura percep-
tivel das meias pretas da personagem se assemelha a composicdo escura inferior do quadro do
artista, uma vez que é impossivel para o observador enxergar as pernas da mulher retratada por
Munch, evidenciando como o cineasta sueco brinca com os detalhes das suas analogias referentes

as imagens pictoricas.

As pinceladas escuras do cabelo da figura feminina do quadro proporcionam uma forma oval ao
penteado, do mesmo modo que o coque de Karin. As nddegas de ambas estdo expostas na mesma
proporcao; contudo, no filme, a personagem esta sentada em um banco avermelhado, diferente-
mente da parte escura imprecisa e do tecido branco vistos nos quadros. Os dois corpos quando
confrontados permeiam uma nudez que nunca se revela total, porém a nudez de Karin se aproxima
mais de uma nudez ascética que atua para revelar seus questionamentos, contradi¢des e a sua
alma, diferentemente da nudez apresentada por Munch, que se vincula a uma graciosidade maior

da figura feminina.

Retomando o decorrer da cena, apds Karin ficar sozinha no enquadramento, Anna volta ajudando-a
se vestir, salientando que a mulher agora estd em pé. Quando a personagem esta vestindo a sua
camisola, torna-se possivel vé-la da cintura para cima em dois espelhos para em seguida ver o seu

corpo refletido em diversos angulos (Figura 7).
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Fig 7. Fotograma de Karin nua se vestindo. Fonte: Retirado de Gritos e sussurros (1972).

A organizacao do quadro nessa cena propicia uma reflexdo sobre o inconsciente da personagem,
em que os recursos técnicos empregados, que constituem o discurso cinematografico, constroem a
materialidade de um corpo visto de forma total pelo espectador. O aspecto cénico do espaco, com
a riqueza e a amplitude do quarto, confere o palco para a elaboracao da mise-en-scéne, oferecendo
o elemento contraste para o questionamento interior de Karin, assim como a claustrofobia cons-

tante do filme.

Jean-Luc Godard (2007, p. 109) discorre que, grosso modo, existem dois tipos de cineastas: o
primeiro grupo é denominado de cinema livre, ao qual pertencem Roberto Rossellini, Orson Welles
e Ingmar Bergman; o segundo pode ser nomeado de cinema rigoroso, como o de Alfred Hitchcock,
Fritz Lang e Luchino Visconti. Nos cineastas livres, quando rodam um filme, o enquadramento sera
aéreo e fluido, enquanto a decupagem serd incoerente, mas sensivel a tentacdo do acaso. Ja no
cinema rigoroso, o enquadramento serda medido em milimetros e o movimento da camera terd
uma precisdo incrivel sobre o palco, possuindo seu préprio valor abstrato de movimentacao no

espaco.
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No entanto, a partir da década de 1960, Bergman se demonstrou o mais asfixiante e rigoroso dos
diretores, o que pode ser demonstrado por meio de Persona, Fanny e Alexander e, principalmente,
Gritos e sussurros (OLIVEIRA, 2013, p. 372). A decupagem dessa sequéncia de Karin corrobora o uso
preciso da mise-en-scéne, tanto na composicao da imagem pictérica quanto na visualizagao total
do corpo da personagem proporcionada pelo uso dos espelhos, autenticando a obsessdo do cine-

asta pelos minimos detalhes em cada plano.

Os objetos e os elementos nao falam por si mesmos: devem ser posicionados em
um relacionamento com o espago e de uns com os outros, para terem eloquéncia e
significado. A maneira pela qual a imagem é localizada transforma a realidade em
arte. Em uma composicao cénica, o objeto é muito mais do que seu caréter literal.
Torna-se um emblema para o mundo oculto da peca, algo que esta por tras, mas
gue apoia as palavras do ator. Sua forca e apropriabilidade transmitirao um signifi-
cado para além do que se vé, e também uma nocdo gratificante de beleza e autori-
dade. O objetivo é criar imagens visuais que cativem o espectador (HOWARD, 2015,
p. 125).
Apos Karin vestir a sua camisola, a empregada solta seus cabelos para fazer uma tranca e ela segura
o caco de vidro, olhando-o fixamente. Karin ordena que Anna va embora e novamente diz: “Nao
passa de uma série de mentiras. Uma série monumental de mentiras. Série de mentiras’, para em
seguida introduzir o fragmento do vidro em sua vagina, transparecendo um misto de horror e
prazer. A personagem entra no mesmo quarto em que se encontra o seu marido, deita-se na cama
olhando fixamente para ele e passa a mdao em seu sexo ensanguentado, sujando a sua boca por
inteiro com o liquido, retomando o momento em que o vinho encharca o pano branco da mesa, no

inicio da sequéncia.

O conhecimento da esfera de um casamento sem amor pode ter provocado em Karin uma efusao
da sua prépria interioridade, sendo demasiadamente contraditério a personagem, que de modo
nitido ojeriza o contato, ser a Unica a aparecer nua no filme. Sua nudez provoca uma sensacao de
que o seu interior esta exposto através do seu exterior e a automutilacao é uma tentativa externa
de diminuir a macula do seu sofrimento. Karin se distancia das outras pessoas e do seu universo,
revelando um desacordo entre o seu finito material e o infinito espiritual, dado que nao vive na
imediatidade e possui consciéncia da sua interioridade. A personagem, ao persistir nesse contras-
senso, Nao se encontra no estadio estético’; porém, por nao se decidir a escolher, também néo esta

no estadio ético. Karin se situa na zona limite entre esses dois estadios, a ironia:
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Em geral se costuma, por questao de brevidade, traduzir a ironia por dissimulacao
ou fingimento. Mas dissimulacdo denota mais o ato objetivo que leva a cabo o
desacordo entre esséncia e fendmeno; ironia denota, além disso, o gozo subjetivo,
na medida que na ironia o sujeito se liberta da vinculagdo a qual esta preso pela
continuidade das condi¢bes de vida; assim se pode dizer que do irbnico que ele se
liberta (KIERKEGAARD, 2005, p. 222).
A personagem, de acordo com a sua apresentacao, porta-se como uma mulher séria indiferente as
frivolidades da vida; contudo, em algumas passagens sao evidenciados ao espectador sentimentos
amargos da sua consciéncia. Karin, assim como o sujeito irdnico esbocado por Kierkegaard, apenas
se interessa em parecer diferente do que realmente é, escondendo sua brincadeira na seriedade e
sua seriedade na brincadeira. A sua oposicao entre esséncia e fenédmeno vista na automutilagdo
rege um movimento totalmente inverso, em que o individuo, ao tomar consciéncia do seu eu e de
um eu ideal, toma toda a existéncia como algo estranho e tudo perde a sua validade (KIERKE-

GAARD, 2005, p. 224).

O questionamento interior de Karin é uma determinacao da subjetividade; como sujeito irbnico, ela
estd negativamente livre, uma vez que a realidade que Ihe deve oferecer contelido nao perdura e a
inseguranca a deixa suspensa. O emaranhado de mentiras do qual a personagem fala com
tamanha intensidade lhe assegura certo entusiasmo, aspecto perceptivel no seu prazer quando
inflige o corte em seu sexo; no entanto, a medida em que adentra na infinitude de possibilidades

precisando de um consolo por tudo o que afunda, acaba por seguir um caminho de destruicao.

Mas dado que o irbnico nao estd de posse do novo, poder-se-ia perguntar com o
que, afinal, ele aniquila o velho, e a isso se precisaria responder: ele anula a reali-
dade dada com a prépria realidade dada, mas é preciso lembrar ao mesmo tempo
que o novo principio nele estd presente, como possibilidade. Mas na medida que
ele aniquila a realidade com a prépria realidade, ele se coloca a servico da ironia do
mundo (KIERKEGAARD, 2005, p. 227).
A formacao da ironia em Karin desenvolve-se completamente a partir do seu nu, construcdo da
subjetividade latente que faz valer o modo irénico, fazendo-a tomar consciéncia da sua ironia e
através da automutilacao desencadeia o negativamente livre pela condenagao da realidade dada,
gozando a liberdade negativa. A metamorfose do individuo desmorona a confianca depositada no

ser e causa uma perda da estabilidade da aparéncia de ser. O conjunto de expectativas referente a
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permanéncia das coisas, no qual as coisas se mantém do mesmo modo que eram anteriormente,
ocasionam uma sequéncia estavel na qual o sujeito encontra uma continuidade de si. Entretanto, a

mudanca é instavel, o passado ndo torna o presente mais necessario.

Na duvida o sujeito quer constantemente ir ao objeto, e o seu infortinio estd em
que o objeto foge constantemente diante dele. Na ironia, o sujeito quer constante-
mente afastar-se do objeto, o que ele consegue ao tomar consciéncia a cada
instante de que o objeto ndo tem nenhuma realidade. Na duvida, o sujeito é teste-
munha de uma guerra de conquista, na qual cada fendmeno é aniquilado porque a
esséncia tem de estar mais atras. Na ironia, o sujeito bate em retirada constante-
mente, contesta a realidade de todo e qualquer fendbmeno, para salvar a si préprio,
na independéncia negativa em relacdo a tudo (KIERKEGAARD, 2005, p. 223).
Sendo assim, Karin prontamente ultrapassa o estadio estético e possui uma compreensao do ético,
porém escolhe nao saltar e, dado que essa sequéncia é concebida como um instante do passado,
evidentemente a personagem se manteve nessa zona-limite. Permanecendo como um individuo
irbnico, Karin tem lucidez perante suas obrigacdes, mas a falta de empatia lhe é intrinseca, princi-
palmente no p6s-morte de Agnes, excetuando-se 0 momento em que sua mascara é ligeiramente

retirada ao se ouvir a primeira repeticao da Sarabanda, de Johann Sebastian Bach.

Consideracoes finais

A partir das questdes levantadas, constata-se que os elementos cenograficos conduzem toda a
narrativa de atmosfera funebre de Gritos e sussurros. Além das diversas nuancas da cor vermelha, o
filme é marcado pelo aparente siléncio de Deus, porém a morte fala através dos gritos de dor de
Agnes, do sussurrar do vento e das demais personagens, que sempre conversam com uma voz
abafada. Nao é a primeira vez que a morte fala em um dos filmes de Ingmar Bergman, o que causa
mais uma aproximacao a um dos temas centrais de O sétimo selo, em que a morte é corporificada e

desafia as personagens.

Essa qualidade corrobora que o cineasta sueco enfatiza determinadas tematicas narrativas em
consonancia com o seu estado de espirito, ndo diferindo a arte da vida, independente da tentativa
do estabelecimento de classificagdes ou fases da filmografia. O seu principal livro de membérias,

nomeado Lanterna mdgica: uma autobiografia de Ingmar Bergman, conduz a essa ideia. O titulo do
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livro diz respeito a um aparelho éptico, considerado o primeiro e mais popular projetor até a
invencdo do cinematoégrafo, inferindo que a ligacdo do cineasta com o Cinema é um fator prepon-

derante em sua vida pessoal, abarcando memoérias da infancia até a vida adulta.

Todos os detalhes estilisticos e o vermelho sangue de Gritos e sussurros obstruem a relacao das
personagens com o mundo externo e conservam um eco da esfera espiritual, da angustia meta-
fisica e do persistente sentimento de culpa. A cor, ao simbolizar o que é de mais oculto na alma,
caracteriza uma violéncia camuflada pronta para insurgir, aspecto que pode ser visualizado na falta
do didlogo e do contato presente no decorrer do filme. No entanto, estes apreendem certos para-
doxos e contradigdes que abrangem o seu préprio acontecimento, uma vez que quando ocorrem
ocasionam uma reacdo inesperada ao espectador devido a sua anormalidade, como o discurso do

pastor, ou a brutalidade, exemplificada com a automutilacao de Karin.

As nuancas da cor vermelha e o rigor empregado na mise-en-scéne originam a construcao das
imagens pictdricas analogas as pinturas de Edvard Munch: a movimentagao dos atores, no leito de
morte de Agnes, ao permitir que o espectador sempre visualize o corpo morto, acaba por convida-
lo para o rito de passagem; e o nu de Karin, ao se distanciar do objetivo de contemplacao da graci-
osidade feminina, incita o espectador a conhecer o interior da personagem pelo seu fragil exterior
naquele dado momento. Essas sensa¢des provocadas pela narrativa ndo podem ser alcancadas sem
planejamento e execucdo precisa e, se para Bergman a arte ndo é passiva, embora sempre esteja

aberta para o didlogo com outros discursos, o mesmo ocorre com a plateia.
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NOTAS

1 Doutoranda em Histdria pela Universidade Federal de Minas Gerais e bolsista PROEX/CAPES. Este artigo
é derivado da dissertacdo: GONLCALVES, Hellen S. Marques. O cinema de Ingmar Bergman: a construcao
dos elementos estilisticos e existencialistas em Gritos e Sussurros. 2019. 172 p. Dissertacdo (Mestrado em
Artes) — Programa de Pés-Graduacao em Artes, Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2019.
2 Cf. XAVIER, Ismail. O discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia. 42 ed. Sdo Paulo: Paz e
Terra, 2008.

3 Jordi Lopez em Ingmar Bergman: El Ultimo Existencialista (2007) discorre que o existencialismo presente
na filmografia bergmaniana pode ser encontrado através da analise das personagens com caracteristicas
peculiares, que sdo acentuadas de acordo com o momento do diretor, dividindo-se em cinco fases: Obras de
Juventude (1945-1948), Obras de Conteudo Psicolégico (1948-1955), Obras de Conteuddo Simbédlico (1956-
1963), Obras de Expressao Critica (1964-1980) e Obras de Reconstrucdo Genealdgica (1981-...).

4 Atrilogia dos filmes camara é composta por Através de um espelho (1961), Luz de inverno (1962) e O
siléncio (1963).

5 Kierkegaard, a partir das questdes de possibilidade e escolha decorrentes da existéncia, delineou trés
modos ou estadios do individuo concreto: o estadio estético, o ético e o religioso. Para o homem pertencer a
um desses trés estadios depende do quanto estd determinado com o espirito. Além dessas trés categorias, o
filésofo instituiu a ironia como a primeira zona-limite entre os estadios estético e ético, e o humor se porta
como zona-limite entre os estadios ético e religioso.
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RESUMO:

Neste artigo trato de duas visdes distintas sobre o uso da cor na pintura francesa do século
XX: a de Robert Delaunay e a de Yves Klein. Separadas por um intervalo de quase 50 anos,
os dois artistas se dedicaram com afinco as experimentagcdes com a cor em suas pinturas.
Com base nos escritos sobre a arte de cada um deles e, principalmente, em seus préprios
escritos, procuro circunscrever neste artigo a visao, a concep¢ao que ambos tinham sobre
a importancia do trabalho com a cor na pintura francesa do século XX.

Palavras chave: Historia da Arte. Pintura Francesa. Artistas Franceses. Cor.

ABSTRACT:

In this article | deal with two different views on the use of color in 20th century French
painting: Robert Delaunay's and Yves Klein's. Separated by an interval of almost fifty years,
the two artists dedicated themselves to experimenting with color in their paintings. Based
on the writings about the art of each of them and, mainly, on their own writings, | try to
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circumscribe in this article the vision, the conception that both had about the importance
of working with color in 20th century French painting.

Keywords: Art History. French painting. French artists. Color.

RESUME:

Dans cet article, je m'occupe de deux regards différents sur I'usage de la couleur dans la
peinture francaise du XXe siécle: celui de Robert Delaunay et celui d'Yves Klein. Séparés par
un intervalle de prés de cinquante ans, les deux artistes se consacrent a I'expérimentation
de la couleur dans leurs peintures. En m’appuyant sur les écrits sur I'art de chacun d’eux et,
surtout, sur leurs propres écrits, j'essaie de circonscrire dans cet article la vision, la
conception que l'un et l'autre avaient de lI'importance du travail de la couleur dans la
peinture francaise du XXe siecle.

Mots-clés: Histoire de l'art. Peinture francaise. Artistes francais. Couleur.

Artigo recebido em: 08/04/2021
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Introducao

O funcionamento da cor, que deve ser
necessariamente vital a toda expressao da beleza,
€ o problema da pintura moderna.

Robert Delaunay

O predominio da cor na obra pintada de Robert Delaunay é notério, particularmente nas obras
produzidas entre os anos de 1912 e 1916, periodo em que as investigagdes de Delaunay acerca de
seu uso se acentuam, como evidenciam suas telas e as anotacdes do artista das quais trataremos

neste texto.
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Porém, Gilles de La Tourette (1950) observa, em um dos raros estudos' localizados sobre o artista,
que o interesse de Delaunay pelo uso predominante da cor em sua pintura estd na origem de seu
trabalho plastico. Tomando como objeto as obras do inicio da carreira do pintor, La Tourette
demonstra que esta preocupacdao pode ser encontrada ja nas primeiras obras pintadas por
Delaunay, como a exemplo das que sdo produzidas em seu periodo de veraneio na Bretanha, entre

os anos de 1904 e 1905.

E desta época que data a tela Paysages de Bretagne, obra que segundo La Tourette explicita a
influéncia sofrida por Delaunay pela pintura de Monet® e sobre a qual é possivel afirmar que foi
“inteiramente concebida em seu espirito por uma dominante de cor azul” (LA TOURETTE, 1950, p.
12). Do mesmo periodo, o critico francés destaca um autorretrato — o primeiro, segundo o autor -
pintado pelo artista, Portrait de I'Artiste, 1904, o qual é composto de uma unica cor, verde. Posterior-
mente a esse, um outro autorretrato, superior ao primeiro, na opinidao de La Tourette, é também
destacado. Conforme escreve, este seqgundo autorretrato ja evidencia a direcdo tomada por Robert
Delaunay rumo ao fauvismo, que eclodird no ano seguinte, particularmente com a pintura de

André Derain e de Maurice de Vlaminck, além da de Henri Matisse, claro.

Entre os anos de 1906 e 1907, sempre segundo La Tourette, a pintura de Delaunay comeca a
evidenciar outras influéncias, sempre vindas de pintores atentos ao problema da cor, como os
chamados neoimpressionistas, entre os quais Henri Edmond Cross é um exemplo. A afirmacdo do
critico se baseia no Portrait de Fillette, obra pintada, de acordo com ele, sob a “influéncia direta de
Cross”. Para La Tourette, nesta tela ja se encontra “em estado inconsciente” o “sistema colorido” do
qual Delaunay se servird para a composicao de suas obras posteriores. Além deste retrato, ele
destaca também o Portrait d’Henri Cartier, de 1906, pintura na qual cintilam as cores e que ainda

evidencia uma certa aproximacao ao divisionismo praticado pelo mesmo Cross.

1 Como indica Pascal Rousseau, em texto redigido para o catalogo da exposi¢do de Robert Delaunay, realizada
em 1999, poucas sdo as obras que tratam da obra do pintor e, dentre as que a ela se referem, muitas sdo relativas
ao trabalho de Robert ¢ de sua esposa Sonia Delaunay (Cf. ROUSSEAU apud ROBERT DELAUNAY ..., 1999).
2 Note-se que, segundo o proprio Delaunay, os impressionistas, entre os quais se inclui Claude Monet, teriam
sido, em sua visdo, os “primeiros teéricos da cor” (Cf. DELAUNAY, 1957, p. 117).
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Além da “influéncia direta” de Cross, La Tourette propde aproximac¢des com a pintura de Paul Signac
e do “mestre” de ambos, Georges Seurat, pintor que serg, inclusive, citado por Delaunay em suas
notas como uma de suas principais referéncias na pintura francesa do século XIX. Nao se deve
deixar de mencionar também o impacto que a obra do quimico Eugéne Chevreul provocara na

reflexdo sobre a cor feita por Delaunay, como sera tratado mais adiante.

O lugar da cor na reflexao artistica de Delaunay

E, no entanto, a partir do ano de 1912 que a cor ingressa com maior peso na pintura de Delaunay e,
prova disso, sdo as obras que ele pinta nesse periodo e as anotacdes de trabalho deixadas pelo

pintor, publicadas mais de uma década apds sua morte.

Nas Notas histdricas sobre a pintura (traducao nossa), intertexto de Du Cubisme a I'Art Abstrait, o
posicionamento de Delaunay em favor do uso da cor pode ser localizado em muitas passagens.
Nelas sdo evidenciados ndo sé o seu interesse em renovar o uso da cor na pintura de sua época,
mas também seu antagonismo em relacdo ao figurativismo, seja ele o da figuracado da pintura dita
“realista”, circulante no século XIX, seja ele o da figuracdo geometrizante, posta em circulacao pelos
pintores chamados “cubistas’, entre os quais, mesmo que por pouco tempo, Delaunay se incluiu no
inicio de seu percurso pictérico. Expondo sua oposicao e evidenciando seu interesse pelo trabalho

com a Cor, escreve Delaunay:

A pintura abstrata vivida nao se constitui de elementos geométricos pois a novi-
dade nao estd na distribuicdo de figuras geométricas, mas na mobilidade dos
elementos constitutivos ritmicamente, os elementos coloridos da obra. Uma figura
geométrica é uma figura que é equivalente a uma figura qualquer do universo. Um
circulo ou um quadrado, essencialmente geométricos, nao constituem uma compo-
sicdo, do mesmo modo como a reproducdo de uma figura humana ou outra ndo
constitui a obra do pintor. O estado lirico do artista e sua poténcia visiondria com as
leis orgdnicas e ritmicas da cor-forma séo a garantia de uma obra abstrata vivida
(DELAUNAY, 1957 p. 95, traducao nossa, grifos em italico nossos, grifos em negrito
do original).
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Opondo-se a distribuicdo de figuras na pintura — a composicdo, no sentido préprio do termo -,
Delaunay propde, como seu substituto, o emprego da cor-forma, conceito que, apesar de ndo espe-
cificado em suas notas, o artista julga como o “primeiro passo em direcao a arquitetura de uma
nova arte” (DELAUNAY, 1956, p. 112); nova arte esta que havia sido o “sonho dos cubistas’, como
ironiza. Somente o emprego desta “cor-forma” é que garantiria, segundo Delaunay, a “vividez” da

obra plastica.

Fig. 1. Fenétres Simultané sur la Ville (1912). Fonte: TOURETTE, 1950, p. 41.

Este posicionamento em favor da cor é acentuado pelo pintor ao tratar da pintura dita “realista”, do
século XIX, comparando-a com algumas de suas obras nas quais o papel da cor se torna proemi-
nente, como as da série Fenétres (Fig. 1), por exemplo. Delaunay escreve de modo a constante-
mente evidenciar a distancia que separa a sua pintura da dos dois referidos momentos da pintura

francesa, ambos, para ele, figurativos.

Delaunay afirma que nas obras desta série a “cor é funcdo da forma” e que os “contrastes de cores”
nela empregados devem ser considerados como “a base da nova construcao, ou do metier nas artes

plasticas modernas” (DELAUNAY, 1957, p. 97, tradugdo nossa).
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Com a preocupacao de sublinhar a distancia que marca a sua pintura da dos figurativos, Delaunay
escreve acerca do titulo dado a série, Fenétres, possivel de ser relacionado com um dado do “real’,
uma vez que o nome € apenas “evocador”?, pois, quanto a técnica - que é o que lhe interessa —, esta
é “completamente nova" Tal técnica, que Delaunay nomeard de “contraste de cores simultaneas’,
funda-se nas relacbes que, na tela, uma cor pode estabelecer com outra por sua justaposicao e,

consequentemente, por seus contrastes.

E evidente em seus escritos que, para a formulacdo desta “nova técnica’, Delaunay se apoia em
pesquisas plasticas de outros pintores, alguns deles também do século XIX, a exemplo dos ja refe-
ridos Georges Seurat e Paul Signac. Mas, sobretudo, Delaunay se vale de um tratado que havia sido
util também a Seurat e Signac: A lei do contraste simultaneo das cores e da variedade dos objetos colo-
ridos (tradugao nossa), tratado no qual Eugéne Chevreul (1839), seu autor, expde o que ele chama

de “contraste simultaneo das cores”:

O contraste simultaneo das cores é um fendmeno que se manifesta em nds todas as
vezes que observamos ao mesmo tempo dois objetos diferentemente coloridos,
colocados lado a lado um do outro. Isso implica em que a diferenca de cor que pode
existir entre os dois objetos é aumentada de tal modo que: 1° se um dos objetos é
mais escuro que o outro, este nos parecera mais claro e o outro mais escuro - o que
realmente ndo sdo. 2° as cores dos dois objetos sdo elas mesmas modificadas em
sua natureza optica. Por exemplo, se uma folha de papel azul é colocada ao lado de
uma folha de papel amarelo, estas duas folhas, longe de nos parecerem préximas ao
verde, como presumiriamos, [...] parecem aproximar-se do vermelho, de modo que
o azul parece violeta e o amarelo, alaranjado. Por consequéncia, no contraste simul-
taneo de cores a diferenca do claro e do escuro é aumentada como o é a diferenca
da natureza optica das cores (CHEVREUL, 1839, p. 5, traducao nossa).

Nao muito distante do argumento de Chevreul, Delaunay se posiciona contra a“cépia da natureza’,

em favor de uma pintura abstrata “em cores”, que é efetuada por meio dos “contrastes entre as

cores”, por suas “vibracoes lentas em relacao as cores rapidas’, como na nota seguinte:

Nada de cépia da natureza [..] antes, pintura abstrata em cor. A cor, as cores com
suas leis, seus contrastes, suas vibracdes lentas em relacdo as cores rapidas ou muito
rapidas, seu intervalo. Todas essas relacoes formam a base de uma pintura que ndo
é imitativa, mas criativa pela técnica mesma. [...] Na realidade, foi o nascimento de

3 E bem provavel que esta afirmagdo do pintor se baseie na opinido de Guillaume Apollinaire expressa no artigo
“Du sujet dans la peinture moderne”, publicado na revista Soirées de Paris, n° 1, em 1912. Neste artigo, entre
outras consideragdes, Apollinaire escreve a seguinte: “Os pintores novos pintam quadros nos quais ndo ha tema
propriamente. E as denominagdes que neles encontramos nos catalogos desempenham normalmente o papel de
nomes que designam os homens sem os caracterizar” (APOLLINAIRE, 1912, p. 1).
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uma arte que nao tinha mais nada a fazer com a interpretacdo nem a descricdo das
formas da natureza. Ao invés disso, como a musica, arte auditiva, a pintura é uma
arte visual da qual as formas, os ritmos, os desenvolvimentos, partem da pintura
mesma, como na musica nao ha sonoridade da natureza, mas relacdes musicais
(DELAUNAY, 1957, p. 95, tradugao nossa).
Além dessa passagem, a importancia das teorias do “grande Chevreul’, como escreve Delaunay, é
evidenciada em outras, tais como nas que ele considera que “[0] contraste simultdneo assegura o
dinamismo das cores e sua construcao no quadro” (DELAUNAY, 1957, p. 119, traducdo nossa, grifos
nossos). Ou na definicdo dada por ele para o contraste simultdneo: “criacdo da profundidade pelas
cores complementares e dissonantes que dao direcdo aos volumes” (DELAUNAY, 1957, p. 124,

traducdo nossa), ou, ainda, a referida “cor-forma”.

Como se vé, para Delaunay as possibilidades de relacdo entre as cores formariam a base de uma
pintura nao mais “imitativa’, mas, ao contrario, de uma pintura “criativa’, que por sua prépria técnica
seria responsavel pelo nascimento de uma arte que se afastaria da “interpretacao” e da “descri¢cao”

de formas naturais.

Para ilustrar sua argumentacao, Delaunay propde uma analogia entre a pintura e a musica pois, no
seu entendimento, a musica nao extrai seus sons da natureza, mas sim de “relagcbes musicais” que
uma nota pode estabelecer com outra. Assim, o mesmo deveria acontecer com a pintura, a qual,
segundo ele, deveria ser “pintura mesma’; o que, do que se pode entender de suas anotagdes, teria
como elemento fundamental a relacdo entre as cores. E possivel que seja este o sentido do que
Delaunay chamara, apoiado em textos do amigo e critico Guillaume Apollinaire*, de pintura pura,

que segundo ele poderia ser representada pelos trabalhos da série Fenétres.

4 A ideia de pintura pura é proposta pelo poeta e critico de artes Guillaume Apollinaire. Sua primeira exposi¢ao
aparece ja em 1908, no prefacio do catdlogo da /II“ Exposition du Cercle de I'Art Moderne do Havre, em junho
do referido ano. A ideia de pintura pura converte-se, quase que se poderia dizer, em uma categoria critica da qual
se vale o poeta ao escrever sobre a obra de determinados pintores, como Delaunay, por exemplo. No texto Art et
Curiosité: Les commencements du Cubisme, publicado no periddico Le Temps de 14 de outubro de 1912,
Apollinaire escreve sobre Delaunay: “Delaunay, por seu lado, inventou, no siléncio, uma arte da cor pura. Nos
encaminhamos assim em dire¢do a uma arte inteiramente nova que serd, em pintura, [...], 0 que a musica ¢ em
poesia, sera uma pintura pura” (APOLLINAIRE, 1960, p. 340-343, traducdo nossa, grifos nossos). O mesmo
tema ¢ tratado também no artigo “Du sujet dans la peinture moderne”, publicado por Apollinaire no n° 1 da
revista Les Soirées de Paris, de 1912 (Cf. APOLLINAIRE, 1912).

FOGAGNOLI, Conrado Augusto Barbosa.Dois momentos da reflexao sobre a cor na pintura francesa do
século XX: Robert Delaunay e Yves Klein

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 12, n. 25, mai-ago. 2027
Disponivel em <https:/doi.org/10.35699/2237-5864.2022.33021 >


https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.33021

As investigacdes de Delaunay acerca do problema da cor na pintura ndo se limitam a série Fenétres,
pois, se nesta série a cor é trabalhada por seus contrastes verticais e horizontais, o pintor passa a se

interessar pelo trabalho circular com a cor, o que resultara nas obras relacionadas as séries Disques

(Fig. 2) e Formes Circulaires (Fig. 3).

Fig. 2. Disque simultané (1912-1913). Fonte: Fig. 3. Formes Circulaires: Le Soleil et la Lune (1912-
Centre Georges Pompidou, Paris. 1913). Fonte: Centre Georges Pompidou, Paris.

Sobre estas duas séries de pinturas, Delaunay afirma que “a forma se desenvolve no ritmo circular,
dindmico da cor” (DELAUNAY, 1957, p. 97, traducdo nossa). Segundo ele, ainda que o resultado
material dessas obras nao deixe de “aludir” — o que deve ser entendido como diverso de “copiar” ou
“imitar” - as “formas da natureza”, a forma dada a elas é “completamente recriada”. Para destacar

esta recriagao, Delaunay recorre a comparacao dessas duas séries com as obras realizadas por ele

anteriormente, na série Ville de Paris (Fig. 4).
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Fig. 4. La Ville de Paris (1912). Fonte: Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris.

Para Delaunay, em La Ville de Paris aparece ja a técnica dos “contrastes simultaneos” que serao colo-
cados em pratica na tela Les Fenétres Simultanés sur la Ville. Conforme o que escreve o pintor, na
época de Ville de Paris ele estava ainda interessado pelo trabalho com as “linhas quebradas” - ainda
préximo, portanto, do cubismo -, desejando com elas criar “relagdes ritmicas” entre os elementos
da composicdo. Mas a propria quebra das linhas, como ele atestava, impedia o movimento, o dina-
mismo que ele desejava criar em sua pintura. Tal dinamismo, ele encontra a possibilidade de
realiza-lo em seu trabalho com as cores e, especialmente, com as tentativas de seu tratamento

circular, como os que sao vistos nas séries Disques e Formes Circulaires.

Avancando com suas pesquisas, Delaunay afirma que sera com a Equipe de Cardiff (Fig. 5), de 1913,
que ele atingird o resultado “mais significativo na expressdo da cor” (DELAUNAY, 1957, p. 95,
tradugao nossa). O pintor sublinha que, por meio de suas pesquisas e tentativas no dominio da cor
aplicada as pinturas desta série de obras, ambicionava criar uma “arquitetura em cores’, e que esta
ambicdo era realizdvel, para ele, “unicamente” pela técnica, pois, segundo Delaunay “apenas na
técnica é que poderemos nos evadir do ja visto e do convencional” (DELAUNAY, 1957, p. 97,

tradugao nossa).

Fig. 5. L'Equipe de Cardiff (1913). Fonte: Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris.
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De acordo com Delaunay, o cartaz amarelo, que ocupa a posicdo quase central no quadro,
contrasta com os azuis, os verdes e o laranja. Ele considera tais contrastes como uma “medida de

cor” (DELAUNAY, 1957, p. 97, traducao nossa).

Parece importante destacar ainda que nao é apenas no dominio da técnica, e de sua aplicacao, que
a cor participa da reflexao plastica de Delaunay. Em outras de suas notas o pintor faz consideracées
mais gerais sobre a cor, evidenciando nao sé a extensao de suas preocupagdes em relacdo a seu
uso, mas também as implicagées que a cor tem para a sua prépria concepgao de pintura. A este
exemplo, destaque-se a passagem em que Delaunay considera que a cor é uma “linguagem
universal’, uma “consciéncia plastica, plenitude da forma vivida no sentido de uma expresséo total
do quadro” (DELAUNAY, 1957, p. 99, traducao nossa) ou em outra, em que a trata como sendo a

“matéria mesma da pintura”.

Além dessas consideragdes de ordem mais geral, em outras passagens Delaunay revela seu inte-
resse pela matéria bruta da cor, pelo pigmento. O pigmento em si, como se vera mais adiante, sera
objeto central na reflexdo de outro pintor para quem a cor assume papel preponderante em seu

trabalho: Yves Klein.

A cor em Yves Klein

O trabalho pictérico de Yves Klein é comumente relacionado ao do pintor russo Kassimir Malevitch.
Porém, como afirma Klein em Sur la Monocrhomie (KLEIN, 1983d, p. 193-194), a relagdo proposta
entre a sua pintura e a de Malevitch é equivocada. Segundo o artista, diferentemente do seu, o
trabalho do pintor russo é impulsionado por uma certa “exasperacdo da forma” que, em alguns
casos, conduz sua pintura a monocromia, mas, como ele ressalta, por vias absolutamente distintas

das suas.

Klein procura evidenciar a distincdo entre o seu trabalho e o de Malevitch relatando o episédio de
seu encontro com um adido da embaixada soviética na ocasido de sua exposi¢cao em Londres em

1957. Neste breve relato, Klein lembra de uma exposicao de Malevitch e alguns de seus “segui-
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dores’, como ele mesmo escreve, realizada anos antes em Moscou. Nesta, segundo o artista francés,
o grupo expunha uma série de pinturas de “superficies retangulares ou quadradas, completamente
unidas, brancas, negras ou coloridas’, mas, e eis ai a distincdo fundamental, com a “intencdo de

redugdo aos fenémenos de forma e néo de cor” (KLEIN, 1983d, p. 193, traducdo nossa, grifos nossos).

No mesmo relato, Klein rememora outro episédio que igualmente lhe serve para desfazer a opinido
de que seu trabalho esteja préximo ao de Malevitch. De acordo com ele, no ano seguinte a expo-
sicao de Londres, ele encontra um critico russo na Bienal de Veneza de 1958 e o interroga a respeito
da pintura de seu compatriota Malevitch. Segundo Klein, o inominado critico afirma que, apés a
mencionada exposicao de Malevitch e seu grupo, estes artistas passam a “pintar de uma maneira
realista trompe I'ceil", e eis entado a direcao a que conduz, segundo Klein, a “exasperacao da forma” de
Malevitch: afastando-se do “real valor da pintura” - a cor - conforme escreve, Malevitch e seu grupo

estavam limitados a realizacdo de “miseraveis trompe-I'ceil” (KLEIN, 1983d, p. 193, traducdo nossa).

Disso tudo, Klein conclui que em nada é possivel relacionar a sua pintura a de Kassimir, pois, dife-
rentemente deste, o que lhe interessa é o trabalho com a“cor por ela mesma’, cor da qual ele deseja

fazer uma “presenca” em sua pintura.

Nesta direcdo de reflexao, destaca-se em seus escritos a prioridade atribuida a cor em seu trabalho
plastico, como a exemplo de LAventure Monocrhome (KLEIN, 1983b), preterindo, em favor dela, a
linha, o desenho, que Klein combate com o uso do rolo. Segundo o artista, seu empenho no uso da
cor, de uma unica cor, sublinhe-se, evidencia sua posicdo em relacdo a pintura; ao menos aquela
que ele considera como sendo a pintura “tradicional”. Para Klein, esta pintura tradicional nao é
apenas aquela que se ocupa com a figuracdo, mas, até mesmo aquela que dela se afasta, e que no
corpo do quadro agencia outras formas e cores, uma vez que, para ele, este simples agenciamento

75

estd empenhado na apresentacao de um “espetaculo™, espetaculo do qual Klein procura se afastar

com suas “proposicdes monocroémicas”

5 A proposic¢do € discutivel, pois, se no caso do trabalho com os monocromos Klein pretende se afastar desta
ideia de “espetaculo”, o mesmo ndo ocorre, por exemplo, com suas “anthropométries”, algumas das quais
realizadas sob a forma de performances.
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Como expde o pintor, seu empenho em favor do uso da cor Unica estd na base de sua concepcao
pictérica. Sobre isso, Klein conta que logo nos anos iniciais de realizacao de seus trabalhos
pictéricos enviara uma obra para o Salon des Réalités Nouvelles — coincidentemente fundado por
Robert e Sonia Delaunay, na Galeria Charpentier de Paris em 1939 - realizado em Paris no ano de
1955. O trabalho, Expression de I'Univers de la Couleur Mine Orange (Fig. 6), apds ter sido aceito em
um primeiro momento pela comissdo julgadora, foi, no dia seguinte, expressamente rejeitado.
Conforme o seu relato, os organizadores do Saldo, que, curiosamente, eram amigos de sua mae, a
pintora abstrata Marie Raymond, ligaram para ela para que transmitisse a seu filho a recomendacéo
formulada por membros da comissdao de que, para ter sua obra exposta, Klein aceitasse “acres-
centar uma pequena linha, ou um ponto, ou simplesmente uma outra mancha de uma outra cor”,
pois, segundo a visdao dos membros da comissdao, um quadro pintado de uma Unica cor seria

“impossivel” de ser admitido.

Fig. 6. Expression de I'Univers de la Couleur Mine Orange (1955). Fonte: KLEIN, 1983b.

Entre os argumentos para justificar sua rejeicdo a recomendacao feita pelos membros da comissao,
Klein se vale da mesma ideia de “espetaculo’, ja destacada. Materialmente, esse espetaculo se daria,
segundo o proéprio Klein, pelo simples confronto que, no quadro, duas cores estabelecem entre si -

dai sua opgao pelo emprego de uma Unica cor.
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Seja por entusiasmo juvenil, seja por conviccao artistica, o certo é que Klein ndo aceitara a reco-
mendacéo feita pela comissédo julgadora do Saldo e se projetara em direcao cada vez mais direta ao
trabalho com a cor Unica. Entretanto, é preciso destacar que sua fixacao pela cor Gnica antecede o
episodio relatado, pois, segundo Klein, seu interesse por ela advinha de seu interesse pela matéria

bruta da cor: o pigmento mesmo.

Fig. 7. IKB 47 (1956). Fonte: KLEIN, 1983b.

Na base de sua concepcao acerca dos monocromos esta o interesse de Yves Klein pelo pigmento.
Como escreve o pintor, no correr do ano de 1949 ele havia se mudado para Londres e, instalado na
capital inglesa, conseguiu, por meio de seu pai, o pintor figurativo Fred Klein, uma pequena
ocupacao em uma fabrica de molduras de propriedade de Robert Savage. Conforme seu relato, é
no trato didrio com a preparacao de colas, cores e vernizes que ele se da conta de seu interesse pela

matéria que entao manipulava no dia a dia:

[...] passando camada apds camada sobre os quadros, lixando-os, tendo o cuidado
de ndo deixar qualquer grao indesejavel ou qualquer irregularidade, eu vi o belo
branco da cola, puro, limpo e seco. Em seguida, a segunda camada era as vezes de
um vermelho palido ou de um rosa claro. E o ouro, [...] estas folhas que voavam lite-
ralmente a menor corrente de ar sobre o bloco liso [..]. Que matéria! Que melhor
escola de respeito a matéria pictural (KLEIN, 1983b, p. 176, traducdo nossa).

De acordo com Klein, esta experiéncia foi para ele uma “iluminacdo da matéria em sua qualidade
fisica profunda” (KLEIN, 1983b, p. 177, traducao nossa), experiéncia que ele resolve levar adiante,
buscando meios de fixar sua materialidade sobre a tela. Disso resultavam suas pesquisas na época,

gue consistiam, segundo ele, em tentar fixar, por distintos meios, variacdes de cores e de tons.
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A Klein ndo interessava as cores fixadas a 6leo que, em sua visdo, matavam a pintura, mas os
“pigmentos puros em pd’, tais como os via nos vendedores de cores. Esta era, para ele, a cor em si,
“verdadeiramente”. Visando assim o pigmento puro, Klein se dedica a pesquisar técnicas que lhe
permitissem fixar este pigmento “sem os alterar’, e é essa procura que, segundo ele, o conduz a

monocromia.

De acordo com Klein, uma possibilidade de manter a pureza do pigmento seria a de simplesmente
dispo-lo livremente sob uma superficie, o que, como julgava, ndo seria uma solucao possivel e,
mais ainda, aceitavel, especialmente em se tratando do publico de artes plasticas da época. Ante

tal impasse, Klein persiste em suas pesquisas.

Tecnicamente, a monocromia consistiria, segundo o pintor, em “manter-se no formato classico,
retangular’, para nao “chocar psicologicamente” o espectador, que se veria diante de uma superficie
colorida e “ndao de uma forma colorida plana” O que ele desejava era apresentar, e isso de uma
maneira um pouco artificiosa, como ele mesmo considera, uma “abertura sobre o mundo da cor,
uma janela aberta sobre a liberdade de se impregnar de uma maneira infinita em estado colorido

incomensuravel” (KLEIN, 1983b, p. 176, traducao nossa, grifos nossos).

Como para Robert Delaunay, o interesse de Yves Klein pela cor nao se fixa apenas no trabalho
pautado pelo material - o pigmento, no caso. Também como para Delaunay, Klein possui referén-

cias plasticas do século XIX, como ele explicita em seus escritos.

O pintor Yves Klein considera-se, como neles se pode ler, um dos “continuadores” do impressio-
nismo e, além disso, um “discipulo” direto de Delacroix. Sobre tais filiacdes, Klein chega a afirmar em
uma das passagens de seu texto que suas “proposicbes monocromaticas sdo paisagens da liber-
dade” (KLEIN, 1983b, p. 178, traducao nossa), e que se considera um “impressionista e um discipulo

de Delacroix” (KLEIN, 1983b, p. 173, traducao nossa).

De Delacroix, Klein se fixa em algumas das ideias expostas pelo pintor de A Liberdade Guiando o
Povo, como a de“indefinivel’, ideia provavelmente encontrada por ele nos Didrios de Delacroix, que,

publicado no final do século XIX, teve enorme repercussao, especialmente para o trabalho e para as
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investigacdes de Paul Signac, que, em D’Eugéne Delacroix au Néo-Impressionnisme®, segue de perto
a reflexdo do pintor exposta nos Didrios. A presenca desta ideia nos escritos de Klein é evidente,
como na passagem em que escreve que “[d]a conversacdo muda que se segue entre o estado de
coisas e mim, nasce uma afinidade impalpavel, indefinivel como diria Delacroix” (KLEIN, 1983b, p.

Irl

173, traducéo nossa, grifos nossos). Na mesma passagem, Klein destaca que esse “indefinivel” se
refere ao “momento poético inefavel” que ele procura fixar em suas telas. E desta ideia de “indefi-
nivel” que Klein deriva o seu conceito de “impregnacdo’, muito recorrente em seu texto, que ele

Ill

considera como “o momento pictural’, ou entéo, o referido “momento poético inefavel” do qual a

sua pintura é o resultado.

A ideia de “indefinivel” é mais claramente exposta a partir da citacdo de uma passagem dos Didrios
de Delacroix: “Infeliz o quadro’, escreve Delacroix, transcrito por Klein, “que nao mostre nada além
do finito, o mérito do quadro é o indefinivel, é justamente o que escapa a precisao” (KLEIN, 1983b, p.

176, traducdo nossa, grifos nossos).

Ainda que Klein se considere um “discipulo” de Delacroix, como ele mesmo escreve, e ainda que
recorrentemente o refira ao longo de seu texto, o artista monocrome destaca que sua reveréncia ao
grande pintor do século XIX nédo se vincula a sua pintura propriamente, a qual, em sua opinido, “ndo
é a mais importante”’, mas mais por suas ideias e convic¢des acerca do metier de pintar, muitas delas

expostas nos Didrios de Delacroix.

Mesmo que Klein ndo especifique em que sentido se considera um “continuador” dos impressio-
nistas, é possivel supor que destes o pintor retenha a ideia, entre outras, de afirmacao da cor e do
trabalho com as luzes em detrimento do trabalho guiado pelo desenho. Como se sabe, a oposicdo
posta em circulacao pelos pintores do chamado Impressionismo visava diminuir a importancia do

desenho, caro aos pintores franceses dos séculos XVl e XIX.

6 Este ensaio de Paul Signac, dedicado a Georges Seurat e publicado em 1899, teve grande importancia para a
investigagdo e o trabalho de pintores que o sucederam, destacadamente, para Henri Matisse, que, segundo Pascal
Rousseau, pode té-lo consultado na versdo publicada em capitulos no periédico La Revue Blanche, dirigido pelo
anarquista e critico de artes Félix Fénéon. Cf. Grammmont e Rousseau (apud SIGNAC, 1964, p. 56).
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Obviamente, a questao nédo deve ser colocada grosseiramente nestes termos, sob pena de reduzir a
particularidade do trabalho de cada um dos pintores a uma ideia genérica que se poderia formular
relativamente a um grupo. Ha, no entanto, e isso é destacado por alguns autores’ que escrevem
sobre a pintura dita impressionista, algo em comum no plano da técnica, que propde o afasta-
mento do trabalho com as linhas em privilégio de outros, como o emprego prioritario do trabalho

com a cor e com a distribuicao de luzes.

Certamente a geragao de Klein, distante desta querela do século XIX, ndo visava especificamente o
gue visavam os impressionistas, mas o debate por eles inaugurado parece interessar a Klein na
medida em que, ao afastar-se do desenho, da primazia do trabalho com as linhas, Klein se acerca de

um problema que também a eles restava resolver.

Esta suposicao pode ser sustentada por seus proprios escritos, como o ja referido LAventure Mono-
chrome, em que Klein recorrentemente opde o trabalho com as linhas ao trabalho com a cor. Em
uma de suas mais destacaveis passagens, Klein escreve que considera as linhas como “barras de
prisdo psicoldgicas’, enquanto as cores significam, para ele, a “sensibilidade materializada’, um
“espaco abstrato e real ao mesmo tempo’, e que é ela, a cor, que, segundo ele, “veste o espaco”

(KLEIN, 1983b, p. 172, traducao nossa).

Nesta direcdo de afastamento das linhas em privilégio do uso da cor é evidente em seus escritos a
aproximacgao ao chamado Impressionismo, sendo muitas as passagens em que o pintor opde o seu
trabalho com a cor ao trabalho fundamentado no desenho. Nas iniUmeras passagens em que esta
posicao se revela, o argumento de Klein aproxima-se aos de Delaunay, que, como visto, enfatizava
seu interesse pela cor opondo-se, por isso mesmo, ao trabalho com as linhas, seja ele o da pintura

figurativa dita “realista’, seja ele o da pintura cubista, ainda presa, de algum modo, a figuracao.

Esta posicdo é exemplificavel, nos escritos de Klein, em passagens como aquela em que ele escreve
que “a linha pode ser inifinita, como o espiritual, mas ela ndo possui a qualidade de preencher o
todo incomensuravel, ela ndo possui esta faculdade de se impregnar, que possui a cor” (KLEIN,
1983b, p. 172, traducao nossa, grifos nossos). Ou, em outra passagem, na qual escreve que as cores

sdo “verdadeiros habitantes do espaco’, considerando que as linhas ndo fazem mais do que

7 Como exemplo, consulte-se as obras seguintes: Cogniat (1956), Laprade (1956), ou, ainda, Leymarie (1955).
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percorré-lo. Em um outro trecho, Klein relaciona suas conviccdes sobre o uso da cor na pintura com
o uso que faz em suas monocromias: “Cada nuance é somente do mesmo tipo que a cor de base,
mas possui uma vida prépria e autdnoma, o que implica que o fato de pintar uma sé cor ndo é limi-
tado, pois ha miriades de nuances de todas as cores, e cada cor em si tem seu valor individual e parti-

cular” (KLEIN, 1983b, p. 172-173, traducao nossa, grifos nossos).

Consideracoes finais

Em uma conclusao, ainda que provisoria, seria possivel propor aproximagdes entre as ideias de
Robert Delaunay e as de Yves Klein acerca da pintura. Obviamente, ndo em sentido material,
plastico, mas no sentido de que ambos possuem convicgoes semelhantes acerca do uso da cor e
dos efeitos por ela provocados na pintura. Delaunay repele, em certo sentido, o trabalho com a
linha, o que é evidenciado tanto em sua pintura quanto em seus escritos: quando se opde ao
trabalho dos pintores figurativos, de um modo geral, quando afirma que suas tentativas iniciais,
ainda presas ao desenho, ndo configuram o mais alto grau de seu esforco como pintor. Para
Delaunay, parece mais valer a tentativa de “realizar uma arquitetura em cores’, como ele expde em
sua fala a respeito de L'Equipe de Cardiff, de 1913. Yves Klein, por meios absolutamente distintos,
opode-se veementemente ao desenho, como exemplificam as passagens anteriormente destacadas
e comentadas, além de muitas outras que podem ser localizadas em seu texto e, obviamente, em
suas proprias pinturas. Além disso, lembremos aqui do referido interesse de Delaunay pela matéria
bruta da pintura, pelo pigmento, inserida no que ele chamava de a “parte cientifica do metier do
pintor” que, para ele, seria a “base de todas as plasticas” e de toda “concepcao em arte”. Como visto,
0 pigmento é, também para Klein, o que Ihe desperta para o “mundo da cor’, um caminho que ele
deseja abrir. Ndo se deve esquecer que tanto Delaunay quanto Klein - e isso a seus modos - se inte-
ressavam pelo trabalho e pelas especulagdes em torno da pintura feitos pelos impressionistas e
seus sucessores, 0s neoimpressionistas. Sem falar, é claro, do peso que Delacroix representa no
imaginario plastico de ambos os pintores, sendo ele, Delacroix — mais para Klein que para Delaunay

-, base de apoio em suas especulacdes pictdricas. Nao pareceria gratuito destacar, por fim, que a
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identificacdo de ambos com suas respectivas técnicas chegava ao limite de, em alguns casos, se
autonomearem com a designacao que utilizavam para nomea-las, no caso de Robert, “Delaunay, /e

simultané”, ou de Yves Klein, “Yves, le monochrome”.
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RESUMO:

O presente artigo propde uma leitura dos trés usos do quadrado estruturalista realizados
por Rosalind Krauss, respectivos a escultura moderna, a pintura modernista e ao medium.
Para isso, entrelaca algumas obras da autora, observando neste processo seu
deslocamento de foco do campo expandido da escultura ao cubo branco. Este exercicio de
leitura responde diretamente ao fenémeno de crescente apropriagao do “campo
expandido” nos debates artisticos brasileiros recentes, buscando uma compreensao mais
adequada aos usos do quadrado estruturalista realizado por Rosalind Krauss.

Palavras chave: Campo Expandido. Rosalind Krauss. Arte Contemporanea.

ABSTRACT:

This article reviews the three uses of “expanded field” by Rosalind Krauss, related
respectively to the modern sculpture, the modernist painting and the medium. To do so, it
interweaves some of Krauss’ texts, observing her shift of focus from the expanded field to
the white cube. This reading exercise responds directly to the phenomenon of increasing
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appropriation of the “expanded field” in recent Brazilian artistic debates, seeking an
adequate understanding of the uses of the structuralist square made by Rosalind Krauss.

Keywords: Expanded Field. Rosalind Krauss. Contemporary Art.

RESUMEN:

El presente articulo propone una lectura de los tres usos del cuadrado estructuralista
realizados por Rosalind Krauss, respectivos a la escultura moderna, a la pintura modernista
y al medium. Para ello, entrelaza algunas obras de la autora, observando en este proceso su
desplazamiento de foco del campo expandido de la escultura al cubo blanco. Este ejercicio
de lectura responde directamente al fendmeno de creciente apropiacién del "campo
expandido” en los debates artisticos brasilefios recientes, buscando una comprension mas
adecuada a los usos del cuadrado estructuralista realizado por Rosalind Krauss.

Palabras clave: Campo Ampliado. Rosalind Krauss. Arte Contempordneo.

Artigo recebido em: 01/12/2020
Artigo aprovado em: 27/04/2022

Introducao

O presente artigo propde uma leitura dos usos do “quadrado estruturalista” realizados por Rosalind
Krauss em trés momentos especificos de sua trajetéria intelectual e encontrados especificamente
nos seguintes escritos: o artigo “Sculpture in the expanded field” (1979) e os livros The Optical

Unconscious (1993) e, mais recentemente, Under Blue Cup (2011).

No primeiro caso, a ensaista estadunidense propde uma analise sistémica da producao artistica
contemporanea de seu pais, caracterizada, em termos gerais, por um questionamento dos géneros
tradicionais da arte. Krauss fricciona criticamente, de um lado, as criagdes artisticas dos anos 1960 e
1970 rotuladas sob novos termos - Process Art, Land Art, Conceptual Art etc. —, e algumas categorias
encontradas na Histéria da Arte Ocidental, em especial, as de escultura, arquitetura e paisagem. Tal
cotejo resulta do desejo da autora em problematizar o suposto pluralismo da producdo artistica
estadunidense, fazendo-a mapear um campo de possibilidades desta mesma producao formulado

a partir das relagcdes logicas propostas pelo quadrado estruturalista.
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Se em “Sculpture in the Expanded Field’, o quadrado estruturalista é concebido como um diagrama
voltado a reflexdo a respeito das trajetorias da escultura moderna, em The Optical Unconscious (O
inconsciente dtico, em traducao livre), ele é concebido enquanto uma ferramenta visual que revela
algumas questdes concernentes a pintura modernista. Aqui, o diagrama é concebido topografica-
mente por Krauss a partir do bindmio figura-fundo, de tal modo que as relagdes ldgicas resultantes
dai circunscrevam um campo de possibilidades da producao pictérica do século XX, notadamente

aquela de cunho abstrato.

Enquanto o segundo diagrama recua historicamente ao comeco do século XX, o terceiro, e mais
recente, quadrado estruturalista se volta a uma producdo artistica criada na passagem ao século
XXI. Neste caso, a ferramenta visual ganha novos contornos, visto que, em primeiro lugar, sua nova
formulacdo nao possui como ponto de partida um género especifico — como a escultura ou a
pintura nos usos supracitados — mas a propria nocao de medium'. Permanece, com isso, a preocu-
pacao da autora em relagdo ao medium, sé que, desta vez, seu pensamento reflete sobre a prépria
pertinéncia desta nocao em um contexto criativo caracterizado pela hegemonia das feiras e bienais
de arte e da Installation Art. A permanéncia de sua preocupacao com o medium — especifico, nos
dois primeiros casos; geral, no segundo - tem-se também a recuperacdao da nocgdo de “campo
expandido” do primeiro ensaio, visto que o quadrado estruturalista formulado em Under Blue Cup

(Sob a xicara azul, em traducao livre) é também assim batizado.

Este panorama introdutério dos trés quadrados estruturalistas demonstra ja uma caracteristica
fundamental do uso desta ferramenta por Rosalind Krauss: a diferenca. Esse recurso visual, antes de
ser concebido enquanto um diagrama universal a ser aplicado posteriormente em diversos casos e
contextos, é, a cada utilizacdo, reformulado historicamente a partir de um feixe determinado de
questdes. A recorréncia do quadrado estruturalista no pensamento critico de Rosalind Krauss ndo
se funda, portanto, nas ideias de permanéncia e semelhanca. A repeticdo conduz a diferenca. Desse
modo, uma justa compreensao de uma expressao como “campo expandido’, tao disseminada no
circuito artistico brasileiro, deve necessariamente considerar a especificidade de seu uso pela

autora, caso contrario, corre-se um grande risco de desenfreada universalizagao.
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E justamente este o objetivo do presente ensaio. Nos proximos paragrafos, busca-se realizar uma
leitura dos trés diagramas de Rosalind Krauss, considerando-se, sobretudo, duas questdes conce-
bidas pela prépria autora: o imperativo da revisdo e o desejo didatico. De um lado, ao publicar a
coletanea Perpetual Inventory (Inventdrio perpétuo, em traducao livre), Krauss atenta para o fato de
que “uma critica revisa constantemente nao apenas sua concepcao sobre a direcao e as correntes
mais importantes da arte contemporanea, mas também suas convic¢des sobre as obras mais signi-
ficativas ai inseridas” (KRAUSS, 2010, p. xi)>. De outro lado, o uso do diagrama por Rosalind Krauss

advém de um desejo pedagdgico, conforme se observa na seguinte passagem:

As vezes, utilizo diagramas em minha escrita. Diverte-me usa-los pois as pessoas -
especialmente os estudantes - ficam estarrecidas quando olham para os diagramas
e pensam que nao conseguem entende-los, e os artistas pensam que abordar a arte
em termos de diagramas é excitante. Quando eu estava estudando o estrutura-
lismo, fiquei muito interessada nos diagramas. Achei incrivel o fato de que alguém
pudesse dizer algo verdadeiro sobre a histéria de alguma coisa por meio de algo tao
estético e bidimensional quanto um diagrama (KRAUSS, 2013).2
Sendo assim, a leitura a seguir pretende revelar as idas e vindas do pensamento de Rosalind Krauss
por meio dos usos recorrentes do quadrado estruturalista respectivos a trés momentos histéricos
distintos: os anos 1970, os anos 1990 e os anos 2000. Por meio da andlise de cada diagrama, bem
como das diferencas histéricas entre eles, pretende-se compreender os movimentos reflexivos de
Krauss a respeito ndo apenas da histéria da arte euroamericana, mas também de sua propria traje-

toria intelectual.

Quadrado 1: o campo expandido da escultura

Nesta secdo, o artigo “Sculpture in the Expanded Field” serd analisado sob trés perspectivas. Em
primeiro lugar, retoma-se o questionamento em relacdo a uma abordagem historicista da escul-
tura. Passa-se entdo a reflexdo a respeito de um conceito basilar do quadrado estruturalista: a
paisagem, enquanto termo oposto a arquitetura. Em seguida, tendo por base alguns questiona-
mentos surgidos das etapas anteriores, realiza-se uma leitura do campo expandido a partir de sua

principal funcao: o combate ao pluralismo estadunidense.
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Uma abordagem historicista da escultura

Em 1979, Krauss publica na oitava edicdo da revista October o ensaio “Sculpture in the
Expanded Field” (“Escultura no Campo Ampliado”), propondo um método de andlise formal-estru-
turalista para as construcdes tridimensionais estadunidenses produzidas a partir da década de
1960. Nao é a primeira tentativa da autora em propor um modo de entendimento da producao
experimental de seu pais. Em Passages in Modern Sculpture (Caminhos da Escultura Moderna) e
Terminal Iron Works, publicados respectivamente em 1977 e 1971, essa mesma producao havia sido
analisada sob a perspectiva da tradicional categoria da escultura, a partir dos bindnimos analiticos
opacidade-transparéncia e externalidade-idealismo (FRIQUES, 2018). As trés publicacdes propdem
0 mesmissimo enquadramento historiografico cujos inicio e fim sao, respectivamente, o neoclassi-

cismo escultorico europeu e a producao artistica estadunidense dos anos 1960.*

Ao contrario de seus esforcos anteriores, em “Sculpture in the Expanded Field’, Krauss
menos adota do que questiona a elasticidade da categoria escultura, identificando um impulso
historicista subjacente ao desejo de criticos e historiadores em interpretar a producao tridimensi-
onal estadunidense do pds-guerra. Ao batizar propostas tao dispares de escultura, os autores miti-
gariam as diferencas entre elas, inserindo-as em uma linhagem na qual as novas obras seriam
meros desenvolvimentos daquelas produzidas no passado. Ha, portanto, um modelo evolutivo
semelhante ao desenvolvimento do ser humano,® que Krauss questiona propondo a delimitacao

histoérica da nocdo de escultura.

Tal argumento é, no minimo, curioso, pois, em seu questionamento do historicismo, Krauss
faz uso, durante boa parte do ensaio, de um desenvolvimento da escultura a partir de sua légica
interna, narrativa que vale a pena ser repisada. O arco histérico que vai das estatuas equestres
encontradas na Antiguidade romana as esculturas renascentistas é sintetizado pela autora segundo
o desenvolvimento da légica do monumento. Nem idolos, nem materializacbes antropométricas
do sagrado, nem a intuicdo divina por meio da idealizacdo das formas naturais, nem qualquer outra
funcao religiosa ou ritualistica encontrada em outros contextos histéricos: de um extremo a outro
da histéria da arte ocidental, a escultura tem uma funcdo comemorativa, representando, portanto,
um evento culturalmente significativo em um local especifico. “Por funcionarem, com isso, em

relacdo a légica de representacao e de marcos histéricos”, afirma ela, “as esculturas sao geralmente
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figurativas e verticais, seus pedestais constituindo uma parte importante da estrutura, uma vez que
realizam a mediacao entre o local em que se situam [as esculturas] e o signo que representam”

(KRAUSS, 1986, p. 279).°

A histéria segue e a escultura enquanto monumento anuncia, ja no final do século XIX, o
esgotamento de sua légica. O arauto do fim desse grande ciclo representativo seria Auguste Rodin,
cujas obras seriam marcadas pelo éthos da reprodutibilidade técnica, ndo estando mais associadas
a locais especificos, despindo-se também de sua funcdo comemorativa. Adentra-se entdo um
periodo da antilégica do monumento, no qual as esculturas passam a referir a si mesmas, em um
processo que as destitui de locais especificos, a ndo ser no terreno flutuante e ideal da abstracao. As
obras de Brancusi seriam emblematicas neste contexto, dada a incorporacao dos pedestais pelo
espaco autdbnomo da obra, reforcando, com isso, a autorreferencialidade da producédo escultdrica
modernista. Mas a antilégica do monumento também chega a um fim. Especificamente na década

de 1950, a condicao negativa da escultura modernista transforma-se em pura negatividade.

Por ora, deixemos em suspenso a questdo da pura negatividade e passemos a refletir a
respeito da relacao entre o enquadramento historicista e a utilizacao, por Krauss, do quadrado de
Greimas. Nao é desprezivel o fato de a autora recuperar a histéria da escultura a partir da légica do
monumento em um arco cronolégico que parte da Antiguidade ao Modernismo. Ao fazé-lo, Krauss
parece endossar aquilo que procura questionar, retirando do esgotamento da légica interna da
escultura os subsidios para a elaboracdo de sua analise formal-estruturalista sintetizada no

quadrado estruturalista.

Mas, como esta ferramenta estruturalista pode coexistir pacificamente com a narrativa
sobre a escultura? Em que medida a diacronia da narrativa pode ser articulada a sincronia do
diagrama?’ Talvez, a resposta a esta questdo possa ser vislumbrada por meio do pensamento de
dois autores importantes ao momento estruturalista de Rosalind Krauss: Claude Lévi-Strauss e
Fredric Jameson. Caso se considere os esforcos de Lévi-Strauss em estruturar o mito de Edipo em
feixes de relacdes folheados, ou até mesmo a organizacdo de personagens de uma narrativa por
Fredric Jameson em The Political Unconscious (O Inconsciente Politico), constata-se que ambas as
iniciativas tratam, de certo modo, de explodir a narrativa, isto é, apostam na sincronia da estrutura

em oposicdo a diacronia do relato. Este ndao parece ser, todavia, o caso de Krauss: o quadrado de
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Greimas é utilizado ndo de modo a rever o impulso historicista, mas antes o pressupde enquanto
I6gica contrastante. Em outras palavras, o quadrado estruturalista nao é utilizado para se abordar
topograficamente a ldgica historicista da escultura ocidental. O ocaso da légica do monumento -
incluindo-se ai sua antildgica — cede passagem, cronologicamente, a uma outra légica: o quadrado
estruturalista, sendo este entdo modelado tendo em vista a ja dispersa multiplicidade das
propostas escultéricas das décadas de 1960 e 1970. Sendo assim, Krauss investe em um diagrama
sincrOnico para abordar a producdo de uma geragao, reduzindo - e ndo expandindo - este
conjunto simultaneo de producdes em uma forma geométrica arquetipica e autorreferencial - o

quadrado - utilizada enquanto estrutura fundamental de interpretacao.

A questao da paisagem

Nao que as propriedades gestdlticas do quadrado devam ser lidas como uma indicacao de
sua caracteristica eminentemente estdtica e a-diacrénica. Jameson salienta que esta estrutura
elementar de significacdo - “a maior conquista da semidtica greimasiana”® (JAMESON, 1976, p. xiv)
- é uma ferramenta dinamica. O proprio processo de eleicao dos primeiros termos a serem
dispostos no quadrado, envolvendo ai sucessivas iteracdes de modo a se alcangar o esquema mais
adequado, indica o carater dinamico deste diagrama. Além disso, conceitualmente, a simplicidade
do quadrado estruturalista cumpre uma funcdo de mediacdo entre dois tipos de linguagem - a
narrativa’® e a cognicao -, sendo o veiculo dialético através do qual uma esta implicada na outra. A
compreensdo desta relacdo envolve necessariamente uma das fungdes da reducdo semiotica: “rees-
crever um texto verbal ou linguistico em mecanismos mais fundamentais de significado”
(JAMESON, 1976, p. ix). Este movimento, antes de ser unidirecional, é articulado em ambas as dire-
¢oes: se, de um lado, a narrativa é reduzida a um conjunto abstrato de termos, inversamente, deter-
minados esquemas cognitivos podem ser lidos narrativamente. Tendo isto em mente, pode-se
dizer que o quadrado estruturalista de Krauss interdita o movimento dialético pressuposto na ferra-
menta de Greimas, na medida em que opera uma cisao entre narrativa — loégica historicista do
monumento que a producao artistica dos anos 1960 e 1970 interrompem - e cogni¢dao — 0 campo

ampliado desta mesma producao artistica.
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Definido como uma “estrutura elementar de significacao” o quadrado de Greimas possui
um estatuto légico preciso, sendo o fundamento para outras duas estruturas definidas como “estru-
turas superficiais” - “constituem uma gramatica semidtica que ordena, em formas discursivas, os
conteudos suscetiveis de manifestacdo” - e “estruturas de manifestacao” - que “produzem e orga-
nizam os significantes” (GREIMAS, 1975, p. 126). Em conjunto, estas trés camadas estruturais sdo
combinadas de modo a fornecer um amplo, mas logicamente delimitado, universo de possibili-
dades. A estrutura elementar se organiza, por sua vez, em torno da significacdo cujas presenca e

auséncia definem, respectivamente, os eixos complexo e neutro do quadrado semiético:

nao-S; #----mm-eemeeoneeeeees »  nao-S;

<> Relacio de contrariedade
<« Relagio de contradigio

—  Relagido de complementaridade

Fig. 1. Quadrado de Greimas. Fonte: GREIMAS, 1975, p. 127.

Considerando tais defini¢des, retome-se agora a narrativa que conduz a pura negatividade.
Tendo em conta a definicdo da escultura modernista proposta por Krauss enquanto uma combi-
nacao de exclusées, tem-se a auséncia ontoldgica da escultura, agora definida como uma metaca-
tegoria neutra constituida pela conjuncdo de duas negagdes: nem paisagem nem arquitetura.
Krauss esclarece que, se a escultura modernista se baseia nesta dupla negatividade, tal fato ndo
torna as proprias categorias menos importantes. “Isso porqué’, afirma ela, “esses termos expressam
uma estrita oposicao entre o construido e o ndo construido, o cultural e o natural, entre os quais a
producdo da arte escultdrica parecia estar suspensa” (KRAUSS, 1986, p. 283)°. Mas algo nesta
homologia entre os pares paisagem-arquitetura, construido-nao construido, cultural-natural nao
parece se encaixar adequadamente." Em que medida a oposicdo entre paisagem e arquitetura
pode estar associada a dicotomia natureza e cultura utilizada, por exemplo, por Greimas e Lévi-
Strauss?'> Ou ainda: de que maneira uma paisagem pode ser considerada como nao construida e

natural? O que significa, enfim, uma paisagem e de que modo ela pode diferir da arquitetura?
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Enquanto a escultura modernista é apresentada como o Ultimo momento de uma légica
interna do monumento, sendo-lhe o seu duplo inverso, nada é comentado a respeito dos conceitos
— ou semas, caso se adote a terminologia de Greimas — de paisagem e arquitetura. Considere-se a
nocao da paisagem, por dois motivos. Em primeiro lugar, tem-se a importancia temporal da dispo-
sicdo dos termos no diagrama, pela qual formula-se, desde ja, uma relacdo entre eles -
dominante/subordinado. Dada sua disposicdao no quadrado semidtico de Krauss, a nocao de
paisagem parece, portanto, ser o sema gerador do dispositivo. Como tal, este termo impde muitos

desafios a definicao devido a sua ambiguidade.

Nos circuitos geograficos, a paisagem ocupa um lugar central, sendo associada muitas vezes a insti-
tucionalizacdo da proépria disciplina. Pode-se até dizer, sem grandes exageros, que o objeto de
estudo da geografia é a paisagem, considerando-se ai todas as diferencas semanticas que este
conceito carrega, como exemplificam os termos landschaft, alemao, referindo-se a um vinculo
morfoldgico-cultural, ou seja, a associacao entre o sitio e seus habitantes; e landscape, inglés, que
explicita uma associacao entre elementos fisicos e culturais: land shape. Caso este percurso etimo-
I6gico esteja correto, nota-se ja ai a centralidade da acdo humana, seja por uma codificacao visual,

seja pelo processo concreto de formalizacao.

A associacao entre paisagem e artes visuais se torna explicita por intermédio do termo
francés paysage. E neste terreno que a paisagem se estabelece contundentemente enquanto
género pictorico vinculado aos pintores flamengos do século XVII. Mas, mais do que um conteudo
para a pintura, a paisagem, propée W. J. T. Mitchell (2002), deve ser considerada um medium: nesta
formulacéo, retoma-se o sentido geografico da paisagem que tangencia, por assim dizer, a logica
do monumento definidora da escultura. Considerar a paisagem um medium é abordar esta forma
de representacao da natureza como algo que nado deve ser buscado apenas em sua imanéncia (o
que é a paisagem?), nem somente como portador de significados (o que ela significa?) - note-se ai
a distancia do medium greenbergiano. Trata-se de uma ampliacao de foco que transforma a funcao

gramatica da paisagem, encarando-a ndo como substantivo, mas como verbo.

A abordagem de Mitchell, fundada na associacdo entre paisagem e poder, enxerga uma
estrutura semidtica da paisagem resultante do fato de esta ser um medium ambivalente de

expressao cultural.” Ela é um hierdglifo social, cuja imagem resultante dissimula as convenc¢des sob
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as quais repousa: a paisagem, como uma cena natural representada, estd assentada em conven-
¢Oes culturais que condicionam sua naturalidade - a paisagem é um mito no sentido barthesiano.
Ha, com isso, um movimento em mao dupla, por meio do qual se naturaliza a convencao, ao

mesmo tempo em que se convencionaliza a natureza.

Se a mencao aos escritos de W. J. T. Mitchell poderia configurar uma leitura anacronica do
ensaio de Krauss, a recuperacdao de outros autores evitam tal possibilidade. A distincdo entre

|14

paisagem e natureza é realizada também por Georg Simmel'*, em A filosofia da paisagem, a partir

da operacdo de demarcacao - tanto simbdlica quanto territorial — pressuposta na primeira. “A
natureza”, reflete ele, “que no seu ser e no seu sentido profundos nada sabe da individualidade,
gracas ao olhar humano que a divide e das partes constitui unidades particulares, é reorganizada
para ser a individualidade respectiva que apelidamos de ‘paisagem” (SIMMEL, 2009, p. 7)."
Enquanto verbo, a paisagem possui, portanto, um resquicio mitolégico (no sentido de Barthes), na
medida em que oferece algo ao olhar que dissimula sua prépria historicidade. Pode-se dizer entdo
que os earthworks seriam menos intervencdes sobre a paisagem do que a investigacdao dos

processos historicos e simbdlicos que demarcam uma land shape - nao a toa, alguns trabalhos de

Robert Smithson, a exemplo de Spiral Jetty, sao realizados em paisagens poés-industriais.

O que mais surpreende é o fato de a consideracdo da paisagem enquanto hierdglifo social
ndo ser estranha a Krauss. No artigo “The Originality of the Avant-Garde” (“A originalidade da
vanguarda’, em traducao livre), partindo de um exemplo retirado da novela Northanger Abbey (A
abadia de Northanger), de Jane Austen, a ensaista dedica uma secao a dupla condicdo da paisagem,

a meio caminho entre as normas e a autenticidade:

Ler qualquer texto sobre o pitoresco é se deixar levar instantaneamente pela diver-
tida ironia com que Austen vé seu jovem protegido descobrir que a prépria
natureza é constituida em relagcdo a sua “capacidade de ser moldada em imagens”.
Pois é perfeitamente 6bvio que por meio da acao do pitoresco, a propria nogéo de
paisagem se constréi como um segundo termo do qual o primeiro é uma represen-
tacao. A paisagem torna-se uma reduplica¢do de uma imagem que a precedeu. [..] A
singularidade da paisagem néo €, portanto, algo que um pouco de topografia possui
ou ndo; é antes uma fung¢do das imagens que ela apresenta a cada momento no tempo
e do modo como essas imagens sdo registradas na imagina¢do (KRAUSS, 1986, p. 163-
164, grifos nossos).'®
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Tendo em mente a dupla condicdo da paisagem, retome-se o campo expandido. De que
maneira a paisagem, em sua aparéncia natural que dissimula uma condicdo cultural, pode ser anta-
gOnica a arquitetura? Tal antagonismo é associado pela diferenca de grau em relacéo a dissimu-
lacao? A arquitetura é explicitamente resultante da acao cultural enquanto a paisagem a mascara?
Em que medida paisagem e arquitetura podem, com isso, ser considerados termos contrdrios que
formam o eixo complexo do quadrado de Greimas? Nao se vislumbra, no ensaio de 1979 de Krauss,
nenhum caminho para estas respostas. A Unica vereda possivel de entendimento encontra-se na
escultura circunscrita ao Modernismo, definida precisamente por sua dupla condicdo: nem
paisagem nem arquitetura. Aqui, a autonomia da escultura modernista institui um dominio que
nao se atém nem ao espaco interno do edificio nem ao espaco externo da paisagem. E é exata-

mente ai que emerge outra questao.

Krauss define a escultura modernista a partir de sua dupla condicdo negativa em relacdo a
I6gica do monumento, pautada pela autonomia e pela abstracdo. Esta condicao negativa confere a
escultura um carater nomadico: sem lugar e sem tempo definidos. Na década de 1950, exaure-se
este veio de investigacdo, inaugurando-se um periodo em que a escultura torna-se pura negativi-
dade, adentrando uma “terra de ninguém categorica” (KRAUSS, 1986, p. 282)." Mas, se a escultura
modernista se define negativamente em relacdo a Iégica do monumento, o seu inverso nao seria a
prépria légica do monumento? Porque o eixo complexo do diagrama — formado pela conjuncdo
entre arquitetura e paisagem - nao pode ser lido, entdao, em contraposicao a escultura modernista,

nao tanto como local de constru¢éo, mas como monumento? Seriam eles sinébnimos?

Estas indagacgbes revelam um salto no relato de Krauss, pois em que medida a dupla negatividade
da escultura modernista - “sem lugar e amplamente autorreferencial” — pode ser substituida pela
dupla condicao de sua pura negatividade - “nao paisagem, nao arquitetura”? Ou melhor, de que
maneira o limite da escultura modernista, representado por sua pura negatividade, estd associado
a dupla negatividade em relagao a légica do monumento? Havendo uma passagem da dupla nega-
tividade a pura negatividade, institui-se ai uma espécie de descontinuidade que ndo permite que
se utilize o campo expandido para uma investigacao mais geral — e, com isso, mais estruturalista e
sincrOnica — associada a histéria (diacrénica) da escultura. Melhor dizendo: Krauss fornece uma

narrativa da escultura modernista que pouco se traduz na estrutura légica do campo expandido,
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requerendo este, ao que parece, um outro relato. Melhor dizendo, ha, em “Sculpture in the
Expanded Field”, duas légicas em operacdo: de um lado, a l6gica do monumento, exaurida na
década de 1950; de outro, outra l6gica rompe com a narrativa anterior e se impde a partir do limite

plasmado na definicdo da escultura enquanto pura negatividade.

Sendo assim, o ponto de partida para se pensar a respeito do campo expandido de Krauss é a defi-
nicdo da escultura enquanto nao paisagem e nao arquitetura, sem que tenha sido necessario a
autora circunscrever conceitualmente no¢des como paisagem e arquitetura, ambas dispostas em
oposicdo no quadrado estruturalista. A légica do monumento, apesar de ocupar boa parte do
ensaio de Krauss e condicionar sua andlise, funciona, portanto, como uma antessala para um

diagrama cujas implicacdes logicas e conceituais entre os termos sdo pouco esmiucadas.

O campo expandido enquanto dupla recusa da especificidade e do
pluralismo

Caso esta leitura esteja correta, o conjunto de indagac¢des colocado anteriormente parece deflagrar
a inversdao entre a geracdo légica do campo e as categorias formuladas por Krauss, conforme

propde Peter Osborne:

A estrutura surge como um mecanismo “gerativo”: ela gera possibilidades formais.
Contudo, a estrutura de interpretacdo é evidentemente fundamentada retroativa-
mente, na identificacdo prévia de “locais de construcdo’, “estruturas axiomaticas” e
“locais marcados” enquanto novos tipos de trabalho que sdo entao “produzidos’, e
assim recebem novos significados formais, de uma forma categoérica puramente
l6gica, como efeito da oposicdo fundadora entre paisagem e arquitetura, que
sustenta a definicdo da escultura como “monumento”. Trata-se de uma poderosa
ferramenta interpretativa, mas o resultado do jogo é fixado de antemao, determi-
nado, por um lado, pela decisdo sobre um elemento fundador (X/paisagem) e seu
oposto particular (-X/arquitetura); e por outro lado, transcodificando (ou neste caso,
simplesmente selecionando) os termos taxonémicos derivados de um vocabulario
critico existente, que é assim redefinido teoricamente (OSBORNE, 2012, p. 11-12)."®

E bem significativo que Krauss opte por interpretar a histéria da escultura a partir da légica
do monumento, deixando de lado outras questdes — fundadas em binémios que poderiam funci-

onar como inputs diagramaticos — associadas a esta pratica, tais como a distincdo entre arte e obje-
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tualidade (objecthood) que foi o cerne do debate sobre o Minimalismo; a relacdo com a presenca e
a escala humanas, conforme sugerem Osborne (2012) e Robert Morris (1968); a oposi¢do visual-
tactil cara aos historiadores da arte etc. Desconsiderando tais discussdes, Krauss propde um
diagrama sem demorar-se nem na conceituacao de seus termos nem nas descricdes das obras ai
localizadas, ao contrario do esforco por oferecer uma narrativa da escultura modernista. Assim,
paisagem e arquitetura, seja ld o que possam significar estes termos, sdo duas categorias que, em
sua dupla negatividade, condicionam em primeira instancia a escultura modernista e, com isso, o

campo expandido delineado por Krauss:
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Fig. 2. O campo expandido de Rosalind Krauss. Fonte: KRAUSS, 1986 (traduzido e formatado pelo autor).

O campo expandido é entao uma suposta expansao légica das categorias que conformam
a metacategoria da escultura modernista, resultante de um processo de reducdo conforme propde
o relato histérico fornecido por Krauss, narrativa que, todavia, nao permite que se constate as impli-
cagOes logicas entre a construcao do relato e a estrutura do préprio campo. Ele é organizado
conforme o quadrado de Greimas, havendo ai outras trés possibilidades ndo circunscritas a escul-
tura modernista, mas derivadas dela, permitindo assim a ensaista denomina-las de pds-moder-

nistas:
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Parece bastante evidente que essa permissao (ou pressao) para pensar 0 campo
expandido foi sentida por varios artistas mais ou menos na mesma época, aproxi-
madamente entre os anos de 1968 e 1970. Pois, um apds o outro, Robert Morris,
Robert Smithson, Michael Heizer, Richard Serra, Walter De Maria, Robert Irwin, Sol
LeWitt, Bruce Nauman... haviam entrado em uma situacao cujas condi¢Oes légicas
nao podem mais ser descritas como modernistas. Para nomear essa ruptura
historica e a transformacdo estrutural do campo cultural que a caracteriza, é preciso
recorrer a outro termo. O que ja estd em uso em outras areas da critica é o pos-
modernismo. Parece ndo haver razdo para nio usa-lo (KRAUSS, 1986, p. 287)."

A partir da citacdo anterior, é possivel, finalmente, captar o sentido do campo expandido de
Rosalind Krauss, devendo este ser compreendido menos pelas implicacdes ldgicas internas ao
diagrama do que pela funcdo exdgena que este exerce em um espaco discursivo determinado.
Melhor dizendo, é possivel circunscrever o campo de forcas no qual se insere o quadrado estrutura-
lista de Krauss, sem que as forcas internas ao préprio diagrama sejam devidamente esclarecidas.
Este diagrama funciona como uma dupla resposta da autora tanto a acusacdao do ecletismo da
atividade pds-modernista quanto a prevaléncia do medium da atividade modernista. Frente ao
pluralismo associado ao pés-modernismo, haveria uma espécie de desenvolvimento coerente que
o questiona, traduzido supostamente em um diagrama légico que circunscreveria a producdo artis-

tica estadunidense nao mais associada a reducao formalista greenbergiana:

O que parece eclético de um ponto de vista pode ser visto como rigorosamente
l6gico de outro. Pois, no ambito do pds-modernismo, a pratica ndo se define em
relacdo a um dado medium - escultura - mas sim em relacao as operacdes légicas
sobre um conjunto de termos culturais, para os quais qualquer - fotografia, livros,
linhas nas paredes, espelhos ou a prépria escultura — pode ser usada [...] é 6bvio que
a légica do espaco da pratica pés-moderna ndo esta mais organizada em torno da
definicdo de um dado medium com base no material, ou até mesmo na percepcao
desse material. Ela é organizada através de um universo de termos que sao sentidos
como opostos em uma dada situacdo cultural (KRAUSS, 1986, p. 288-289).%

O diagrama é definido nédo pelas caracteristicas irredutiveis de um determinado suporte
artistico, mas pela relacdo légica de determinados semas culturais — paisagem e arquitetura -,
termos esses cuja definicdo esta paradoxalmente implicita na argumentacdo da autora, ou seja, ndo

sdo localizados cultural e historicamente, a despeito mesmo do rigor légico pleiteado por Krauss.

Opera-se, portanto, um movimento duplo de libertacdo e restricao: ao se libertarem dos grilhées
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modernistas, os artistas possuem a seu dispor o campo expandido - isto &, delimitado - de
producao. O limite, e nao o pluralismo do pds-modernismo, é aquilo que Krauss e seus pares — em

especial Douglas Crimp e Hal Foster — procuram recortar:

Parte do prazer que obtive ao escrever Escultura no Campo Expandido provém da
elucidacdo de que o aparente pluralismo vale-tudo da esfoliacdo da escultura em
earthworks, performance e critica institucional nos anos 1960 era de fato limitado
pelas posicdes tornadas possiveis pela estrutura quadrupla e que as opgdes indivi-
duais disponiveis para qualquer praticante eram igualmente limitadas (KRAUSS,
2010, p. 22-23).%

Em “Sculpture in the Expanded Field”, a velocidade com que Krauss transita pelas obras sem
se preocupar em circunscrevé-las nas metacategorias que ela mesma formula permite que se
considere sua tentativa menos como um esforco de organizacao da producao artistica estaduni-
dense do que como uma demonstracdo técnico-tedrica do método empregado. E claro que se
deve reconhecer, em concordancia com Osborne, a extraordinaria combinacao entre a simplici-
dade légica e a produtividade taxondmica da estrutura do diagrama frente a emergéncia e a
dispersao de praticas e termos durante o periodo focalizado. Contudo, é bastante significativa a
auséncia de qualquer mencao a discussdao proposta por Robert Smithson em relacao ao binémio
site-non site, que, mais do que uma oposicdo entre natureza e cultura, promove uma reflexao a

respeito do préprio processo de institucionalizacao da producao artistica enquanto relacao dialé-

tica e nao hierdrquica entre os termos.

Ainda, a auséncia de uma breve mencao a respeito dos limites institucionais deflagrados
pelas praticas da Land Art”> bem como de uma reflexdo envolvendo esta e outras nocoes
(earthwork, earthart), causa bastante estranheza. Em que medida uma discussao sobre o medium,
tal como Krauss propde, nao deve questionar a premissa modernista de que a Land Art tem a terra
como material e medium? Cabe notar que, em meados da década de 1970, a Land Art se estabelece
enquanto “género” artistico cuja discussao expande o campo da histéria da escultura. Mas, parado-
xalmente, é o esforco duplo de Krauss, tanto no ultimo capitulo de Passages in Modern Sculpture
(1981) quanto em “Sculpture in the Expanded Field” que, ao contrario da argumentac¢do proposta

pela ensaista no segundo texto, interpreta as iniciativas da Land Art sob o paradigma escultérico:
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Nesse contexto de desenvolvimento, o ensaio aparece menos como a afirmacdo de
uma expansdo do campo, como parecia ser, € mais como um estudo de caso no
gerenciamento tedrico da mudanca histérica. Seu significado histdrico deve ser
encontrado menos no que a prépria analise propde do que em seus efeitos inadver-
tidos ao apoiar a expansdo, ndo do campo em que a “escultura” esta localizada - seu
topico —, mas da propria definicdo institucional da escultura; e, assim, a reapropri-
acao ideoldgica de todas aquelas préticas de fabricacdo de objetos que eram contra
a “escultura” pela ideia de uma renovacdo da escultura. Esta foi a grande vitéria
reativa da tradico artistica na década de 1980 (OSBORNE, 2012, p. 10).

Sendo assim, os esforcos de Krauss por mapear o campo expandido da escultura auxiliam
na restauracao da prépria autoridade cultural desta categoria, de modo que, ja no final da década
de 1980, a escultura havia, conforme sugere Osborne, se alastrado por todo o diagrama. Seja como
for, é bastante sintomatico o fato de Krauss jamais ter retomado o campo expandido para a analise
da producao experimental estadunidense, ao contrario de sua reiterada preocupacao em relacdo as
forcas que circunscrevem o espaco discursivo no qual este diagrama foi concebido: de um lado, a
questao da especificidade do medium; de outro, o pluralismo da arte contemporanea. No confronto

iterado com estas questodes, Krauss concebe outros diagramas, como se vera a seguir.

Quadrado 2: o diagrama da pintura modernista

Em 1993, em The Optical Unconscious, Rosalind Krauss retoma o quadrado semidtico para a andlise
da pintura modernista, sendo o titulo de seu livro um eco ndo tanto de Walter Benjamin,* mas de
The Political Unconscious, de Fredric Jameson: “E assim este livro serd chamado O Inconsciente
Otico. O titulo rima com O Inconsciente Politico? E uma rima intencional; é uma rima criada pela
simplicidade idiota de um grafico e sua astulcia extravagante” (KRAUSS, 1994, p. 27).” Que espécie

de rima tedrica propde Krauss em relacao a obra de Jameson?

The Political Unconscious baseia-se em um questionamento de Jameson a respeito do
sentido negativo de ideologia atribuido por Marx, conhecido amplamente por “falsa consciéncia”.
Apesar de reitera-la, o autor ndo segue cegamente a principal licdo de Marx (como fizera, por
exemplo, Barthes em Mitologias), uma vez que a atividade hermenéutica dai desenvolvida carac-
teriza-se unicamente pelo seu cardter negativo: a denudincia da instrumentalidade da producéo

cultural, de seu viés ideoldgico, de modo a descortinar as premissas de dominacao e de legiti-

FRIQUES, Manoel Silvestre. Diagramas na critica de arte: uma leitura dos quadrados estruturalistas de
Rosalind Krauss.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 12, n. 24, mai-ago. 2027
Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.26515 >


https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.26515.

macao de classe, bem como de mitificacao social. Ao lado desta estratégia, o autor propde um ato
interpretativo positivo, recuperando, para esse fim, a maxima formulada por Benjamin em suas
teses sobre o conceito de histéria: todo monumento de cultura é também um monumento de
barbarie. Nesta recuperacao, Jameson inverte o dictum, propondo uma relacao entre, em seus

termos, ideologia e utopia:

Se a funcédo ideoldgica da cultura de massa é entendida como um processo pelo
qual impulsos outrora perigosos e protopoliticos sdo “administrados” e neutral-
izados, recanalizados e oferecidos enquanto objetos espurios, entdo algum passo
preliminar também deve ser teorizado em que esses mesmos impulsos — a matéria-
prima sobre a qual o processo funciona - sao inicialmente despertados dentro do
préprio texto que procura acalma-los. Se, todavia, a funcdo do texto cultural de
massa € vista mais como a producado de uma falsa consciéncia e como a reafirmacao
simbdlica desta ou daquela estratégia legitimadora, mesmo esse processo ndo
pode ser apreendido como de pura violéncia (a teoria da hegemonia se distingue
explicitamente da teoria do controle por forca bruta) nem como aquele que
inscreve as atitudes apropriadas em uma lousa em branco, mas deve necessaria-
mente envolver uma estratégia complexa de persuasao retérica na qual sdo ofere-
cidos incentivos substanciais para a adesao ideoldgica. Diremos que tais incentivos,
assim como os impulsos a serem administrados pelo texto cultural de massa, sdo
necessariamente de natureza utépica (JAMESON, 2002, p. 277-278).%

E a partir desta relacao dialética entre ideologia e utopia que deve ser compreendido o
inconsciente politico de Fredric Jameson. Note-se que o autor ndo descarta a desmistificacao ideo-
I6gica proposta pelo Marxismo, a justapondo a um outro tipo de interpretacao, ou seja, diante de
um mesmo texto cultural, é preciso investigar a coexisténcia de diferentes funcbes (a ideoldgica e a
utdpica). Com isso, a iniciativa hermenéutica de Jameson renova a analise dialética marxista dos

artefatos culturais, considerando-os enquanto solugdes simbdlicas as contradi¢des sociopoliticas.

Levando em consideracao o projeto hermenéutico de Jameson em The Political Unconscious, nota-
se que a apropriacao realizada por Krauss em The Optical Unconscious refere-se precisamente a
dialética entre ideologia e utopia. Mas Krauss nao recupera os termos, apenas a dinamica da
relacao: frente a uma leitura hegemonica, ha um inconsciente a ser deslindado, sendo ambas as
leituras imbricadas uma na outra. Se Jameson lan¢a mdo do binébmio ideologia e utopia para se
referir a duas fungdes interpretativas simultaneas, Krauss, por sua vez, reelabora este par dialético

por meio do bindbmio hegemonia-repressao. Em outras palavras, diante de determinadas interpre-
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tacdes hegemoénicas da producgéao artistica estadunidense, a ensaista esforca-se por liberar algumas
possibilidades hermenéuticas tidas por ela como reprimidas — e é precisamente a hipétese da

repressao que condiciona o uso que Krauss efetua da psicandlise.

Sdo duas as forcas hegemonicas, as quais Krauss se volta obsessivamente e dialeticamente ao
longo de todo o seu percurso intelectual: de um lado, o discurso modernista greenbergiano,
bastante teorizado pela autora; de outro, o discurso contemporaneo que, ao contrario do anterior,
metamorfoseia-se a cada momento, mas que é combatido com frequéncia por Krauss por meio de
sua recuperacao obliqua do modernismo greenbergiano. De modo mais claro, por mais que Krauss
nao endosse completamente a teoria modernista de Clement Greenberg, ela nao deixa de
recupera-la com frequéncia de modo a retirar dali subsidios que a auxiliem em uma tomada de
posicdo frente a produgao discursiva contemporanea. Neste caso, a segunda forca que circunscreve

o campo discursivo de Rosalind Krauss atende pelo nome de “Abject Art” (Arte Abjeta).

Uma breve mencao a alguns artistas contemplados em The Optical Unconscious demonstra
este duplo embate de Krauss. Neste livro, a autora propde um encadeamento historiografico entre
as obras de Jackson Pollock - artista que, como se sabe, é central ao pensamento de Clement
Greenberg -, Andy Warhol, Cy Twombly e Robert Morris. Ora, é precisamente este conjunto de
artistas que serd mobilizado em uma exposicao como Abject Art: Repulsion and Desire in American
Art (Arte Abjeta: Repulséo e Desejo na Arte Norte-Americana, em traducao livre), na secdo “Unmaking
Modernist Masculinity” (“Desfazendo a Masculinidade Modernista’, em traducéo livre). No livro,
Krauss busca rever a interpretacdo sublimatéria de Greenberg para a obra de Pollock, devolvendo-
Ihe a horizontalidade reprimida de seu processo criativo. As premissas ontoldgicas que condici-
onam a arte abjeta sdo também descartadas, em favor de uma perspectiva estrutural plasmada na

recuperacdo da nocao batailliana de informe (FRIQUES, 2019).

Neste processo, o diagrama ocupa um lugar preponderante. E por meio dele que Krauss concebe,
de um lado, o quadrado estruturalista referente a opticalidade greenbergiana; e, de outro lado,
outros dois diagramas que a permitam realizar uma analise formal que simultaneamente se desvie
do formalismo de Greenberg e faca frente a um movimento hermenéutico estadunidense pautado

pela arte abjeta. Com isso, Rosalind Krauss prossegue em seu esforco de forjar um formalismo irre-
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dutivel ao modernismo greenbergiano, concebendo um jogo dialético ilustrado pela semelhanca
divergente entre o quadrado de Greimas — utilizado para estruturar a narrativa greenbergiana -, o

Esquema L lacaniano e a Figura-Matrix de Lyotard.

O deslizamento do quadrado semidtico de Greimas ao Esquema L de Lacan e a Figura-Matrix de
Lyotard é fundamental ao esforco da autora em elaborar uma contra-histéria do Modernismo hege-
monico sob a perspectiva da psicanalise. De fato, se o quadrado semidtico — como se constatara
adiante - parece se adequar plenamente a narrativa greenbergiana proposta por Krauss, os dois
deslocamentos parecem pouco contribuir a pesquisa formal da autora, possuindo um valor ilustra-

tivo.”

Se, em 1979, a ensaista utiliza o quadrado semiético para organizar a producdo contempo-
ranea estadunidense batizada de pds-modernista, em 1993, Krauss volta-se para o Modernismo
greenbergiano, sem nem mesmo mencionar o pés-modernismo de outrora. Tal passagem resulta
em uma maior coeréncia na utilizacdo da prépria ferramenta, visto que a narrativa greenbergiana
que fundamenta a nova estrutura fornece subsidios suficientemente claros para uma compreensao
mais adequada do novo diagrama. Sendo assim, a implicacao dialética entre narrativa e cognicao
pressuposta no quadrado estruturalista é mais explicita neste caso, onde a antinomia entre figura e
fundo é o ponto de partida para a estrutura elementar de significacdo. Por mais que Krauss afirme
gue uma das principais vantagens do diagrama é sua dispensa da narrativa, com isto nao se pode
concordar. Sem duvida alguma, a autonomia da ferramenta é equivalente a autonomia modernista.
Mas ela precisa ser narrada, explicada: é precisamente isto que faz Krauss em The Optical Uncons-

cious.

O ponto de partida para a configuracdo do novo quadrado de Greimas é justamente a
autonomia do campo visual modernista. Aqui, Krauss recupera todo o |éxico greenbergiano: o plano
pictérico enquanto entidade pura e autorreflexiva, despida de todos os elementos a ndo ser
aqueles que se refiram as caracteristicas inerentes e irredutiveis do préprio medium. As fronteiras
entre as distintas manifestacdes artisticas corresponde uma separacao dos sentidos que, por sua
vez, determina uma fenomenologia modernista — pautada na opticalidade — contra a qual Krauss

estabelece uma fenomenologia lacaniana.”®
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A autonomia modernista estd baseada em uma espécie de divisdo da percepcdo em
estratos sensdrios, de modo que, no caso das artes visuais, a visao reine absoluta enquanto sentido
privilegiado. Esta autonomia da visdo corresponde, para Krauss, a autonomia institucional do
Modernismo em seu distanciamento da praxis social. Dessa maneira, a forma institucional da auto-
nomia modernista corresponde uma forma cognitiva, baseada na autonomia visual, conforme a

ensaista propde em “The Master’s Bedroom”:

A ideia de uma visdao autdbnoma - livre de todas as obrigacdes com o objeto e de
todas as defini¢oes idiossincraticas do sujeito — tornando-se um estrato sensorial
abstrato que poderia aparecer em si e por si como uma espécie de categoria
kantiana, essa nocao de visualidade foi uma concepcao fundadora da pratica
pictérica modernista, comecando no Impressionismo, desenvolvendo-se no Neo-
Impressionismo e amadurecendo tanto no Fauvismo quanto no Cubismo [..] A
pintura modernista nao foi estimulada apenas pela Idgica dessa estrutura; também,
como indiquei, tentou reduplicar a prépria condicdo da estrutura enquanto
imagem cognitiva ao nivel de cada obra de arte. A ideia de uma cena espacial que,
através da prépria aparicao da pintura para o espectador, abre-se para as pré-condi-
¢oes que incitam a percepgao, mantendo-se transparente em relagdo a esta - tal
ideia influenciou uma apds a outra geracdao de modernistas (KRAUSS, 1989, p. 56-
59).%

Em The Optical Unconscious, observa-se claramente a definicdo do Modernismo greenber-
giano de Krauss segundo a perspectiva do diagrama semidtico: ele é um campo discursivo estrutu-
rado por um conjunto de conceitos que, por sua vez, delimita o préprio campo, estabelecendo seus
limites. A iniciativa de Krauss leva adiante os seus esforcos anteriores em considerar o grid como
um mito modernista: aqui, pressupde-se também uma afinidade entre as redu¢des modernistas —
all-over, monocromo, grid, figuras concéntricas etc. -, o quadrado semiético e a autonomia do
campo discursivo modernista. Tal relacao soa mais adequada, na medida em que, ao contrario do
que ocorre em “Sculpture in the Expanded Field”, sao sobrepostos dois processos de reducao
formal: as poéticas modernistas e o quadrado de Greimas. Krauss define o seu diagrama moder-
nista seguindo a légica utilizada tanto em “Sculpture in the Expanded Field” quanto em “Grids":
contra o pluralismo, o quadrado semiético propde um numero limitado de possibilidades que, por
sua vez, estao fadadas a repeticdo, nao havendo supostamente um desenvolvimento — ou evolucao

historica.
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O novo diagrama é criado a partir de uma das leis fundamentais da Gestalt, a oposicdo
bindria entre figura e fundo que condiciona a visédo, cuja relacao diacritica pode ser emparelhada

com o funcionamento sistémico da linguagem - ao qual o quadrado de Greimas se vincula:

Grade Ferspechiva

Fundo « » Figura + v iinn i PercepCao
"~ g
N E 4 Yy )
NEo- # NEO- -erversrecnnenen Reflexao
Fundo Figura
Campo cormo figura” Moldura
Supearficie da Relina finscrigdo do ago transcendantal)

(inscrgdo do ohservador empirico)

Fig. 3. O diagrama da pintura modernista. Fonte: KRAUSS, 1994 (traduzido e formatado pelo autor).
Ao se percorrer cada aresta do quadrado, constata-se a reincidéncia da oposicdo original: fundo
versus figura; figura versus nao figura; nao figura versus nao fundo; nao fundo versus fundo. Tal rein-
cidéncia ndo é uma mera repeticao, todavia. Ha diferencas entre os pares superficialmente idén-
ticos, sendo precisamente essas distincdes que demonstram a pertinéncia do diagrama

modernista. Krauss sugere que o eixo neutro do quadrado motiva a produtividade modernista:

A néo-figura/nao-fundo do “eixo neutro” é aquela peculiar conversao da distincdo
figura/fundo da visdao empirica que pode ser vista como tendo gerado um icone
modernista apds o outro: o grid, o monocromo, o all-over, o color-field, o mise-en-
abyme da colagem cldssica, os quadrados ou circulos concéntricos. E, enquanto
cada icone é sua prépria versao da neutralizagao da distingcao original, nenhum é
um apagamento dos termos dessa distin¢cao. Muito pelo contrario. Os termos sao
preservados e cancelados. Preservados tanto mais seguramente quanto sdo cance-
lados (KRAUSS, 1994, p. 14-5).%°

E preciso compreender a preservacao via obliteracdo a qual a ensaista se refere. A pintura
modernista tem como ponto de partida a visao empirica, cotidiana, onde impera a lei da percepcao
visual pautada pela interacdo entre figura e fundo. Esta é apenas a motivacdo inicial, visto que o

impulso modernista pde-se a investigar seu campo de autonomia mais cirurgicamente, interes-

sando-se nao tanto pelas relagcdes entre figura e fundo, mas pelas precondicdes do préprio feno-
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meno visual, isto é,“a estrutura do campo visual enquanto tal” (KRAUSS, 1994, p. 15). Krauss propde,
portanto, uma distincao entre os dois campos: o campo perceptivo que a condiciona — e que, por
isso, lhe é anterior — a partir da lei da Gestalt e o campo visual, pautado ndo na diacronia empirica
do primeiro, mas na simultaneidade de uma forma cognitiva ideal: “Para além da sucessividade da
figura/fundo encontrada no espaco empirico, deve haver essa imediaticidade que reestrutura a

sucessividade enquanto visdo” (KRAUSS, 1994, p. 15).°'

Mas, de onde Krauss retira o eixo neutro pautado pela autonomia do campo visual? Ele é,
de fato, o eixo da opticalidade modernista, fundada em uma busca do fundamento ontoldgico do
campo visual. O “campo visual enquanto tal”: de fato, a investigacao das proprias condicbes da
visdo é um dos lemas discursivos fundamentais do formalismo greenbergiano, tal como ele fora
desenvolvido nao apenas por Clement Greenberg, mas também por Michael Fried e a prépria
Krauss. Comprovam este fato muitas passagens retiradas das criticas de Greenberg e também
daquelas de Krauss e de Fried elaboradas durante os anos 1960. Veja-se alguns trechos referentes a
artistas que, em conjunto, circunscrevem o campo modernista euro-americano valorizado pelos
trés criticos: Pablo Picasso, Georges Braque, Kenneth Noland, Jules Olitski, Jackson Pollock, Morris

Louis, Anthony Caro, David Smith, Darby Bannard e Neil Williams.

Para Greenberg, um dos resultados do Cubismo Analitico de Picasso e Braque é “a ilusdo de profun-
didade e de relevo enquanto tal; como um atributo desencarnado e propriedade expropriada
desvinculada de tudo que nao é ela mesma” (GREENBERG, 1992, p. 78, grifos nossos). Michael Fried
afirma, por sua vez, que “as novas pinturas de Frank Stella investigam a viabilidade da forma
enquanto tal” (FRIED, 1998, p. 77, grifos nossos) e que as telas de Kenneth Noland e Jules Olitski
estdo fundadas em um conflito entre o ilusionismo pictérico “dirigido unicamente a visao” (FRIED,
1998, p. 95) e a literalidade do suporte. A respeito de Jackson Pollock, Fried atesta que “o campo de
Pollock é optico porque se dirige unicamente a visdo’, de modo que “a materialidade de seu
pigmento torna-se puramente visual, e o resultado € um novo tipo de espaco - se ainda faz sentido
chama-lo de espaco — no qual as condi¢cdes de ver prevalecem em vez de um espaco em que os

objetos existem” (FRIED, 1998, p. 224-225). Ja as pinturas de manchas (stain paintings) de Morris
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Louis “podem ser consideradas como nada mais do que o préprio fundo sob diferentes condicdes
de visdo, e vice-versa. Como as telas all-over de Pollock de 1947-50, as stain paitings de Louis sao

Opticas, pois se dirigem unicamente a visao” (FRIED, 1998, p. 230).

A abstracdo de Anthony Caro esta também, para Fried, vinculada a opticalidade modernista,
segundo a qual uma obra deve ser enderecada unicamente a visdo, sendo suas esculturas fatos
visuais que devem ser considerados enquanto tipos diferentes de objetos cognitivos. Krauss, por
sua vez, ao criticar uma exposicao de Neil Williams, estabelece claramente uma cisao entre a
pintura modernista e as demais vertentes consideradas retrégradas a partir do “campo visual
enquanto tal”: “A medida que a arte avancada se centrou cada vez mais no significado do ato do
observador, sondando a natureza da proépria percepcao, a arte retrégrada tendeu a imita-la pela
parédia.” E, quanto a producdo de Darby Bannard, ela afirma: “Ver um Bannard ndo é apenas uma
experiéncia coloristica extraordinariamente voluptuosa, mas também uma experiéncia com o ato
de ver enquanto tal” (KRAUSS, 1966, p. 33). Até mesmo em Terminal Iron Works, a propésito dos
Tanktotem de David Smith, Krauss investiga o devir-superficie-do-torso (torso-become-surface),
importando ai a plenitude superficial que desabilita o olho a buscar uma relacédo interior-exterior,
possibilitando, em contrapartida, uma experiéncia perceptiva tida como um modo de abstracao

segundo o modelo greenbergiano.*

O novo diagrama estrutura-se, portanto, a partir de uma oposicao entre os eixos complexo
e neutro, definidos por Krauss enquanto uma dicotomia entre percepcao e cognicdo. No primeiro
caso, a organizacao figura-fundo é estabelecida segundo um processo perceptivo pautado por
pura exterioridade: a figura é um outro apartado tanto do fundo quanto do observador. No
segundo caso, conforme constatado na lista de citacdes anterior, ocorre um processo de pura
imediaticidade, por meio do qual a figura é apreendida apenas para afirmar a autorreflexividade da
atividade visual, compreendida enquanto um processo cognitivo (KRAUSS, 1994, p. 15). Krauss
propde entdo duas modalidades de visao: o eixo complexo da percepcao e o eixo neutro da
cognicao entendido como uma visdo em sua forma reflexiva — tal como os diversos exemplos ante-

riores de Greenberg, Fried e Krauss sugerem. Em relagcdo ao eixo neutro, a ensaista afirma que este
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é composto com: “os termos ndo apenas da visdo, mas da consciéncia explicando o fato da visdo. E
0 eixo de uma visao redobrada: de um ver e de um saber que se vé, uma espécie de cogito da visao”

(KRAUSS, 1994, p. 19). Em outros termos, uma presenca evidente para si.*®

A passagem de uma atividade perceptiva para uma atividade cognitiva é ilustrada no
diagrama pelos eixos déiticos diagonais que relacionam “nao fundo” a “figura” e “nao figura” ao
“fundo”. O primeiro caso é exemplificado pela trajetéria de Piet Mondrian. Investigando pictorica-
mente as descobertas da teoria éptica desenvolvidas por fisicos e fisiologistas ao longo do século
XIX, o pintor ndo apenas reforca o isomorfismo entre o plano pictérico e o plano da retina, mas
investiga a lei 6ptica enquanto uma forma cognitiva, a exemplo de Pier and Ocean (1915), onde a
paisagem é codificada em um conjunto de sinais (+ e -). O pintor aprofundaria ainda sua investi-
gacao da visdo enquanto forma cognitiva puramente abstrata, transformando o fundo em figura

através do grid.

Inversamente, a transformacao da figura em fundo seria investigada por outros pintores
modernistas, a exemplo das janelas de Henri Matisse, das colagens de Picasso e dos quadrados
aninhados de Stella. A estrutura da “ndo figura” é associada ao mise-en-abyme, visto que “a
moldura-dentro-da-moldura é um modo de inserir a figura no campo pictérico, negando-a simul-
taneamente, pois ela esta dentro do espaco apenas como imagem de seu fora, de seus limites, de
sua moldura” (KRAUSS, 1994, p. 16). Neste caso, figura e fundo estdo organizados segundo uma
relacdo dedutiva - referéncia implicita a Fried — que estabelece uma implicacdo simultanea entre os
dois termos, sendo considerada uma “imagem de puro imediatismo e de completo auto-
fechamento” (KRAUSS, 1994, p. 19). Além disso, a propria ideia de um enquadramento enquanto
traco de uma completude conceitual aponta reflexivamente para o préprio diagrama estruturalista,

enquanto uma légica operativa que circunscreve as possibilidades do proprio sistema.**

Sendo assim, observa-se que, de modo bastante distinto do campo expandido da escultura
pds-modernista comentado anteriormente, o quadrado semidtico de The Optical Unconscious
circunscreve adequadamente a pintura modernista tal como ela é teorizada por Clement Green-
berg. Neste caso, o campo de forcas instituido pela autora baseia-se na inter-relacdo entre figura e
fundo, sendo precisamente o jogo - seja tensdo, seja transformacdo - entre os termos que circun-

screve os limites do diagrama. Nota-se, com isso, que o quadrado estruturalista funcionou, neste
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caso, como uma ferramenta para uma justa compreensao da reducdo modernista pressuposta na
narrativa greenbergiana, ao contrario do hibridismo da producédo artistica estadunidense das
décadas de 1960 e 1970 que condiciona o campo expandido. Nao obstante, sera para o campo
expandido que Krauss se voltard uma vez mais, a partir de uma Unica estratégia: a defesa do cubo

branco através de uma redefinicao do medium greenbergiano.

Quadrado 3: o campo expandido do medium

Em 2011, Rosalind Krauss publica Under Blue Cup, livro onde a ensaista articula a sua luta
pessoal para superar o aneurisma cerebral que lhe acometeu na aurora do século XXI as suas consi-
deragdes a respeito da producao artistica contemporanea. De fato, é da perda de memédria resul-
tante desta doenca que ela redefine a nocdo greenbergiana de medium, esforco também encon-
trado em alguns ensaios precedentes, em especial A Voyage on the North Sea: Art in the Age of the

Post-Medium Condition.

E neste ultimo ensaio que Krauss, a partir das desconfiancas de Jameson em relacdo ao pds-moder-
nismo, define a “condicdo pds-medium” (post-medium condition), considerada por ela enquanto um
“monstruoso mito” (KRAUSS, 2010, p. xiv). Sendo assim, do mesmo modo como o Modernismo
concebeu seus mitos — algo que Krauss investigou sobretudo na coletanea The originality of the
Avant-Garde and Other Modernist Myths — o Pds-Modernismo, com a “condicao poés-medium’,
também desenvolveria os seus. Mas o que seria, afinal, a condicao pds-medium? Ela representaria,
para Krauss, a recusa da especificidade do medium, algo que entrelaca o advento pds-modernista a
post-medium condition tendo em vista as desconfiancas dirigidas a légica historicista greenbergiana
(FRIQUES, 2013). Contudo, a aparente identidade entre o pds-modernismo e a condicao pods-
medium é desfeita quando se tem em mente que Krauss, assim como seus pares intelectuais, atribui
valéncias contrdrias as expressoes: positivando a primeira ao longo dos anos 1980; hostilizando a

segunda a partir da década seguinte:

Minha abordagem teérica ao que chamo de “condicdo pds-medium” constitui o foco
atual de minhas energias criticas [...] Para aqueles artistas que precisaram fincar o
significado estético no medium ao qual seu trabalho iria, reflexivamente, se referir, a
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condenacgao pdés-modernista da pintura e da escultura enquanto mediums especi-
ficos exigiu a mobilizacdo de outros suportes que ndo o 6leo sobre tela ou o gesso
sobre armacdao de metal. Esses fundamentos inovadores, passei a chamar de
“suportes técnicos” [...] Um bom trabalho teria que se referir, recursivamente, ao
medium em que é feito (KRAUSS, 2010, p. 89).
A “condicdo pds-medium” é o nome dado por Krauss a um contexto histérico marcado pela
auséncia de especificidade do medium, no qual as praticas artisticas nao fazem outra coisa a nao
ser reiterar a l6gica capitalista em detrimento de taticas de problematizacao. Sendo assim, a autora
considera a “condicao pdés-medium” um mito tanto quanto a originalidade da vanguarda que foi o
alvo de suas preocupacdes décadas anteriores. Ambas sao mitos, na acepgdo barthesiana, na
medida em que cumprem funcdes mercadoldgicas, tendo o seu papel em feiras, bienais e demais
eventos megaldmanos da arte, que, por sua vez, “sao puro espetaculo, envolvendo o observador
com uma atmosfera sedutora sem demandar atencao ou trabalho por parte do visitante para
analisar a habilidade que um trabalho tem em criar significados”*. Com isso, enquanto mito, a
“condicao pés-medium” deve ser posta em perspectiva por um conjunto de artistas e de criticos
que, por intermédio de suas obras, subvertem a inversao da cultura em natureza que esta no cerne

da definicao barthesiana do mito.

Diante do apelo sedutor de um momento histérico espetacularizado e marcado pelo “ritmo
frenético de feiras de arte e de bienais” (KRAUSS, 2010, p. 102), Krauss identifica duas possibilidades:
de um lado, ha a alternativa de um retorno a pintura, atitude que a ensaista olha com extrema
desconfianca, uma vez que este movimento propde uma “tentativa de se retornar a um medium,
nao por regressao, mas por invencao” (KRAUSS, 2003, p. 161). Dos dois imperativos da crise pds-
modernista — a exaustdo do medium e a busca pela especificidade -, Krauss rejeita o primeiro e
acata o segundo para definir os “cavaleiros do medium": artistas que, rejeitando os mediums artesa-
nais tradicionais, tratam de reinventar mediums técnicos em suas criacbes a partir de aparatos
comerciais difundidos na sociedade de consumo. Em meio ao eclipse do medium perpetrado pela
hegemonia da instalacdo nos circuitos artisticos contemporaneos, criadores como Ed Ruscha,
Sophie Calle, Christian Marclay, Harun Farocki, Tacita Dean, William Kentridge e James Coleman
retomam alguns dispositivos comerciais, conferindo-lhes novas dimensdes de uso. Sendo assim, o

retorno ao léxico greenbergiano deve ser encarado como uma redefinicéo:
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a especificidade do medium diz respeito a uma pratica artistica que procura inves-
tigar um determinado suporte ou material, a ponto de Ihe conferir novas aborda-
gens e perspectivas. Neste caso, a especificidade é utilizada em seu carater autodi-
ferencial, isto é, aprofunda-se nas caracteristicas especificas de um determinado
medium a fim de lhe revelar novas dimensdes de uso [uma funcdo utdpica a sombra
daquela ideoldgica, conforme propde Jameson?] (FRIQUES, 2013, p. 1375).
Trata-se, portanto, de uma especificidade circunstancial — estreitamente vinculada ao medium
inventado pelo artista a partir do contexto comercial - distinta da especificidade normativa de
Clement Greenberg. Ao eleger como suporte de criagdo um dispositivo excéntrico a tradigao
artistica, o artista trata de investigar combinacdes entre seus elementos constituintes ndo previstas
pelo seu uso corrente. A diferenca determinante que Krauss delineia entre a sua utilizacdo da espe-
cificidade do medium e aquela de Greenberg resulta do fato de a sua especificidade nao ser encon-
trada no positivismo bruto de uma substancia fisica, como a planaridade da pintura. Desviando-se
deste literalismo, Krauss recorre, em Under Blue Cup, ao exemplo das corporacdes de oficio para
demonstrar que o suporte técnico é tdo importante para a pratica quanto as convencdes histéricas
e sociais que o situam e o normatizam. Desse modo, se a crise pés-modernista enterra os mediums
tradicionais — algo que Krauss ainda endossa —, ela ndo faz o mesmo a respeito da especificidade do
medium, sendo este Ultimo compreendido ndao tanto enquanto um suporte material, mas

enquanto a conjuncdo do suporte técnico-comercial e das regras definidas pelo criador que

circunscrevem, por sua vez, as possibilidades improvisatérias (FRIQUES, 2014).

Assim, o medium de uma producdo artistica ndo se reduz unicamente a técnica empregada,
tampouco as convencgdes ou regras que balizam a sua criacao. Uma criacdo que nao cai no pecado
da condicdo pds-medium revela também um conjunto de aspectos especificos e inerentes a esta,
conjunto este que ndo pode ser transformado em uma cartilha normativa a ser aplicada a todas as
outras producdes. Nesse sentido, a possibilidade de mapeamento e de observacao do medium utili-
zado em uma obra de arte estd atrelada a relacao entre técnica, convencgdes e improviso. Sao estes
os trés fatores que devem ser levados em conta enquanto elementos constituintes do que Krauss

chama de estrutura recursiva.

Mas o que, afinal, toda esta redefinicao do medium realizada por Rosalind Krauss tem a ver com a
discussao a respeito dos diagramas concebidos pela autora? Ora, é justamente no processo de

redefinicao da especificidade do medium que a ensaista recorre, em Under Blue Cup, ao quadrado
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estruturalista. Refletindo a respeito do seu préprio medium, Krauss tematiza suas dificuldades em
retomar a escrita e a memdria recente, sendo o livro uma teia de associagdes que reverberam, por
assim dizer, seu processo de recuperacdo mnemonica pds-aneurisma. Assim, pode-se dizer que seu
esforco por lembrar estd estreitamente vinculado ao seu esforco por escrever: ndo a toa, o lema,
tanto de Under Blue Cup quanto de Perpetual Inventory, é justamente “o medium é a meméria”
Frente ao aneurisma do medium promovido por praticas artisticas conceituais e relacionais, Krauss
entdo reitera a importancia do suporte técnico para a producdo estética através de seu prédprio

embate com a escrita.

Ao conceber um novo quadrado estruturalista, Krauss pretende delimitar o campo expan-
dido das praticas contemporaneas. Em meio as desconfiancas quanto aos desdobramentos de sua
fase pdés-modernista que desaguam na condicdo pds-medium, a autora retoma seu ensaio mais
pos-modernista. O que é bastante surpreendente aqui é que, se em “Sculpture in the Expanded
Field", Krauss utiliza o diagrama estruturalista para abordar praticas nao confinadas ao cubo branco,
em Under Blue Cup, ele é utilizado em defesa desse mesmo espaco, a partir de um embate decla-

rado com a curadora da Documenta X, Catherine David.

Medium

LY
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* W k
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Fig. 4. O campo expandido do medium. Fonte: KRAUSS, 2011 (traduzido e formatado pelo autor).
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Dessa vez, o medium é redefinido por meio do binadrio meméria versus esquecimento. Aqui,
deve-se compreender o medium a partir de uma ambiguidade da prépria memédria, enquanto
resultado mais do ato de esquecer do que de lembrar. Sendo assim, as novas dimensodes de uso
propostas pelos “cavaleiros do medium” péem a sombra os habitos recorrentes de determinados
dispositivos técnicos, liberando, neste processo, possibilidades e alternativas suprimidas pela utili-
zacao hegemonica: este é o caso, por exemplo, da reapropriacao de Ed Ruscha, Sophie Calle e
James Coleman do carro, da pesquisa investigativa e do Powerpoint, respectivamente. Inversa-
mente, a instalacao ocuparia o eixo neutro, sendo resultado da conjungao entre “nao meméria” e
“ndo esquecimento’, apontando para um uso anestésico e alienado dos dispositivos afim a logica
capitalista, e inconsciente também de sua divida em relagao aos suportes tradicionais. O Kitsch, por
sua vez, ao lembrar por contrafacdo os originais artesanais, resultaria da combinacdo entre
“memdria” e “ndo memdria” enquanto o “suporte técnico” seria a combinacado entre “esquecimento”
e “nao esquecimento”’, na qual a necessidade de esquecer mediums tradicionais faria com que
momentos de sua histéria sejam retomados — como nas Stains de Ruscha que remetem ao Expressi-

onismo Abstrato.

Como ocorreu em seu primeiro uso do quadrado estruturalista, neste terceiro caso, Krauss
nao se demora na identificacdo das praticas e dos processos artisticos adequados a cada aresta do
novo diagrama. Contudo, o campo expandido do medium constitui-se por um par que, semelhan-
temente ao bindmino figura-fundo, e diferentemente do paisagem-arquitetura, fornece uma dina-
mica relacional bastante proveitosa. Pois, aqui, o diagrama é posto em funcionamento pela autoim-
plicacdo de dois termos que, por sua vez, nao apenas instituem uma dinamica diacritica e relaci-
onal, mas também atravessam a trajetéria intelectual de Krauss. Seja, por exemplo, nas tentativas
da autora em “lembrar” a importancia da cépia frente a hegemonia mitica da originalidade, seja,
ainda, em seu esforco por teorizar o Surrealismo enquanto uma repressdao modernista. Mais cirurgi-
camente, o campo expandido do medium, ao recuperar diferencialmente algumas discussoes
fundamentais do modernismo greenbergiano — qual seja, a tensao kitsch-vanguarda e a especifici-
dade do medium - aponta para a prépria reflexiva do fazer critico, que, por meio de sucessivas revi-
soes, encena a cada momento o jogo entre memdria e esquecimento (FRIQUES, 2021; FRIQUES,

2019).
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Consideracoes finais: os diagramas como ferramentas criticas

Neste artigo, procurou-se realizar uma leitura dos trés diagramas estruturalistas concebidos por
Rosalind Krauss em momentos especificos de sua trajetéria intelectual: na aurora da década de
1980, quando a autora estava comprometida na defesa do Pés-Modernismo; nos anos 1990,
qguando das discussoes referentes a politica do significante e a rejeicdo da Arte Abjeta; e, por fim,
nos anos 2000, pautado pela onipresenca das instalagdes e do exponencial crescimento no nimero
de megaeventos de arte. Sdo estes contextos histéricos que circunscrevem os diagramas aqui apre-
sentados, esforcando-se a autora por elaborar ferramentas visuais nas quais as forcas externas
fossem transfiguradas em tensdes internas pautadas por bindmios légicos. O iterado uso do
quadrado estruturalista, em seu carater livre e diferencial, parece seguir, por sua vez, a sugestao de
Fredric Jameson quanto a um roubo parcial das no¢des de Greimas dissociado de uma conversao
semidtica:
Atrevo-me a sugerir que, ao invés de tentarmos apreender os vinculos conceituais
entre todos esses termos enquanto signos e momentos de todo um projeto, nds,
forasteiros e intrusos — que resistimos ao convite para ingressar na disciplina e “nos
tornarmos semioticistas’, ou seja, de nos convertermos a todo o cédigo greimasiano
(abandonando os demais, como falsas religides e falsos deuses) — deveriamos
também ficar a vontade para bricolar tudo isso, isto é em linguagem mais simples,
simplesmente roubar as pecas que nos interessam ou nos fascinam, levando esse
espolio fragmentario para nossas cavernas intelectuais (JAMESON, 1976, p. viii).”’
Das trés bricolagens investigadas, nota-se que aquela desenvolvida em The Optical Unconscious se
revela mais coesa, devido a equivaléncia entre a reducdo visual proposta pela ferramenta e a
reducao modernista operada pela narrativa greenbergiana. Os casos dos dois campos expandidos
sao diversos, visto que, de um lado, o diagrama para a escultura modernista se baseia em uma dico-
tomia questiondvel e, de outro lado, ambos os quadrados sao apenas apresentados pela ensaista,

carecendo assim de explicacdes mais detidas e de exemplos mais numerosos. Seria isto um

problema?

Nao necessariamente. Tal situacdo nos leva a uma consideracao que Lévi-Strauss tece em seu “A
estrutura dos mitos’, texto fundamental a alguns escritos de Krauss, sobretudo estes aqui conside-
rados. Nele, o antropélogo francés utiliza o mito de Edipo para realizar uma ilustracio técnica, ndo

dos especialistas, lembra ele, mas do cameld: “nao se trata de obter um resultado, e sim de explicar,
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o mais brevemente possivel, o funcionamento da engenhoca que se quer vender aos curiosos”
(LEVI-STRAUSS, 2012, p. 303). Levando em conta tal comentério, pode-se aventar a hipdtese de
Krauss realizar igualmente uma demonstracdo técnica, ndo chegando a uma conclusdo, mas
compartilhando um método de analise formalista que, contudo, ndo é greenbergiano. Tem-se aqui,
portanto, um uso do diagrama enquanto ferramenta critica por uma autora que, ao longo de todo
seu percurso intelectual, esteve implicada em um pensamento sobre a forma artistica. Nesse
sentido, ao diagrama é atribuida uma funcdo didética, de modo que este recurso consiga explicar

visualmente algumas das tensdes que Rosalind Krauss desenvolve diegeticamente.

De modo mais significativo, constata-se a relacao dialética que Krauss mantém com o pensamento
de Clement Greenberg. De fato, se Krauss rompeu com Greenberg, o fez em um movimento reite-
rado e incessante que busca questionar a doxa greenbergiana por meio de uma redefinicdo de seu
Iéxico. Talvez, o caso mais explicito, no ambito desta discussao, seja a reconsideracdo da especifici-
dade do medium. Contudo, é possivel ir mais além e observar o esforco da ensaista em refletir a
respeito da pertinéncia de um ajuizamento critico centrado em uma preocupacao formal que nao
se reduza, por sua vez, a narrativa greenbergiana. Dessa forma, pode-se aventar a hipotese de Rosa-
lind Krauss investigar, a cada etapa de sua trajetéria intelectual, a possibilidade de outros forma-
lismos, mobilizando, para tal, outros enquadramentos tedéricos (FRIQUES, 2017). Tal parece ser o

caso dos trés quadrados estruturalistas aqui investigados.

Ha que se destacar, por fim, que dois destes quadrados, apesar de serem denominados “campos
expandidos’, sdo modelados tendo em vista um questionamento do pluralismo caracteristico a arte
contemporanea. Sendo assim, Krauss esforca-se por oferecer ao leitor diagramas légicos que
situem a producao artistica euro-estadunidense em campos especificos e recortados. Tal investida
nao indicaria, com isso, alguns limites no uso do conceito do “campo expandido”? Ou, na realidade,
0 uso recorrente deste conceito no circuito artistico brasileiro seria resultante de utilizacdes autodi-
ferenciais destes diagramas, conforme Krauss propde em sua redefinicdo do medium? Por ora,

permanegamos com estas indagagoes.
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NOTAS

1 Optou-se, neste ensaio, por ndo traduzir o conceito de medium dada a centralidade que esta nocéao
assume nos escritos de Clement Greenberg e Rosalind Krauss. A definicao deste conceito, bem como o seu
questionamento, serdo apresentados ao longo do texto.

2 Traducdo do autor para o seguinte trecho: “a critic constantly revises not only her conception of the
direction and most important currents of contemporary art, but also her convictions about the most
significant work within them.”

3 Traducdo do autor para o seguinte trecho:“l sometimes use diagrams in my writing. It amuses me to use
them because people - especially students — freak out when they see diagrams and think they can't
understand, and artists think seeing art in terms of diagrams is a gas. When | was learning about
structuralism | got very turned on by the diagrams. | thought it was amazing that you could say something
true about the history of something with something as static and two-dimensional as a diagram.”

4 O leitor brasileiro encontra traduzidos “Escultura no Campo Ampliado” (KRAUSS, 2008) e Caminhos da
Escultura Moderna (KRAUSS, 2001). Terminal Iron Works, por sua vez, que poderia ser traduzido livremente
como Terminal Siderurgico, é o primeiro livro publicado por Krauss derivado de sua tese de doutorado. O
titulo refere-se a fazenda, uma espécie de atelié rural, em Bolton Landing, para onde o escultor
estadunidense David Smith — objeto de investigacao de Krauss no referido livro - se transferiu em 1940 ao
sair de Nova lorque.

5 No cerne desta critica de Krauss a nocao de escultura encontra-se também um questionamento da
concepcdo organica dos estilos, seja entre diferentes estagios de desenvolvimento de uma Unica concepcéao
estilistica, seja a sucessao de diferentes estilos. Em ambos os casos, considera-se o processo ciclico enquanto
um curso irreversivel, que ndo explica, por exemplo, as reincidéncias de certos tracos estilisticos em
contextos histdricos distintos.

6  Tradugao do autor para o seguinte trecho: “Because they thus function in relation to the logic of
representation and marking, sculptures are normally figurative and vertical, their pedestals an important
part of the structure since they mediate between actual site and representational sign.”

7  Nao se defende aqui uma dicotomia irreconcilidvel entre diacronia e sincronia, entre histéria e estrutura.
O proéprio Greimas (1975), em “Estrutura e histéria”, questiona este antagonismo. Deseja-se aqui menos
estabelecer uma dicotomia do que compreender, no caso de Krauss, a implicacdo entre estrutura e histéria: é
precisamente esta implicacdo que apresenta saltos problematicos. Ressalte-se também que a relacao entre
os pensamentos de Lévi-Strauss e de Rosalind Krauss é deveras complexa, devido sobretudo as diferentes
valéncias que os autores conferem a nocao de mito. O mito em Krauss relaciona-se menos com Lévi-Strauss
do que com Roland Barthes.

8 Tradugao do autor para o seguinte trecho: “the supreme achievement of Greimassian semiotics”. Mais
adiante: “rewriting a verbal or linguistic text into more fundamental mechanisms of meaning.”

9 A primazia da narrativa em Greimas deve ser compreendida, sugere Jameson (1976), a partir da
transformacdo do sentido operada pela narrativa, sendo esta transformacéao precisamente o objeto da
semidtica de Greimas. Jameson esclarece ainda que esse privilégio concedido a narrativa enquanto modo de
pensamento é devedor do esforco de Lévi-Strauss em desvendar a estrutura dos mitos, bem como de
mapear o pensamento selvagem. De fato, pode-se dizer que esta dicotomia entre narrativa e cognicao esta
vinculada a uma das obsessdes do antropologo francés, qual seja, a superacdo da oposicdo sensivel-
inteligivel que motivou o seu interesse pela no¢ao de signo.

10  Traducdo do autor para o seguinte trecho: “This is because these terms express a strict opposition
between the built and the not-built, the cultural and the natural, between which the production of
sculptural art appeared to be suspended.”

11 Philipp Kaiser e Miwon Kwon (2013, p. 21), curadores de Ends of the Earth: Land Art to 1974, também
questionam a leitura da Land Art em oposicao a urbe, indagando, ao invés disso, quais seriam as motivagdes
histdricas dos artistas em relacdo a ambientes desérticos e/ou rurais.

12 Tal dicotomia tem sido questionada pela antropologia contemporanea, sobretudo aquela
desenvolvida por Philippe Descola e Eduardo Viveiros de Castro.

13 E bastante significativo que William Kentridge, um dos cavaleiros do medium que resiste a post-
medium condition, conforme se observa em Under Blue Cup, também desconfie da pureza e da natureza das
paisagens. Em “Felix no exilio: geografia da memoria’, o artista parece se afinar a abordagem de Mitchell: “A
paisagem esconde sua histéria. [...] Estou mais interessado no fato de o terreno esconder sua prépria histéria
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e na correspondéncia que isso tem ndo apenas com a pintura, mas com o funcionamento da meméria”
(KENTRIDGE, 2012, p. 298).

14 A mencdo a Simmel seria arbitraria caso o pensamento do sociélogo aleméao néo fosse uma referéncia
importante ao pensamento de Rosalind Krauss, como se comprova em Papéis de Picasso (The Picasso Papers,
1999). Note-se que o interesse de Krauss por Simmel provém do que se pode chamar de sua “sociologia pura
ou formal”, confirmando, ao lado da utilizacdo das ferramentas estruturalistas, a busca da ensaista por um
formalismo distinto daquele associado a figura de Clement Greenberg. Voltaremos a este ponto na
concluséao.

15 Ao abordar a paisagem enquanto individualidade, Simmel esta evidentemente associando esta
demarcacdo da natureza ao que ele descreve como “a individualizacdo das formas interiores e exteriores da
existéncia” (2009, p. 7) caracteristica a época moderna, ndo tendo lugar, com isso, nem na Antiguidade nem
na Idade Média.

16  Traducdo do autor para o seguinte trecho: “To read any text on the picturesque is instantly to fall prey
to that amused irony with which Austen watches her young charge discover that nature itself is constituted
in relation to its ‘capacity of being formed into pictures! For it is perfectly obvious that through the action of
the picturesque the very notion of landscape is constructed as a second term of which the first is a
representation. Landscape becomes a reduplication of a picture which preceded it. [...] The landscape’s
singularity is thus not something which a bit of topography does or does not possess; it is rather a function
of the images it figures forth at any moment in time and the way these pictures register in the imagination.”
17  Traducdo do autor para o seguinte trecho: “categorial no-man’s-land”. Mais adiante: “placeless and
largely self-referential”; “not-landscape, not-architecture”; “site construction.”

18  Traducdo do autor para o seguinte trecho: “The structure appears as a “generative” mechanism: it
generates formal possibilities. However, the structure of interpretation is clearly grounded retroactively, in
the prior identification of “site constructions,’“axiomatic structures” and “marked sites,” as new types of work,
which are then “produced,” and so given new formal meanings, in a purely logical categorical form, as an
effect of the founding opposition between landscape and architecture, which sustains the definition of
sculpture as “monument.”This is a powerful interpretative tool, but the outcome of the game is fixed in
advance, determined, on the one hand, by the decision upon a founding element (X/landscape) and its
particular opposite (-X/ architecture); and on the other, by transcoding (or in this case, simply selecting) the
derivative taxonomical terms from an existing critical vocabulary, which is thereby theoretically redefined.”
19  Traducdo do autor para o trecho: “It seems fairly clear that this permission (or pressure) to think the
expanded field was felt by a number of artists at about the same time, roughly between the years 1968 and
1970. For, one after another Robert Morris, Robert Smithson, Michael Heizer, Richard Serra, Walter De Maria,
Robert Irwin, Sol LeWitt, Bruce Nauman... had entered a situation the logical conditions of which can no
longer be described as modernist. In order to name this historical rupture and the structural transformation
of the cultural field that characterizes it, one must have recourse to another term. The one already in use in
other areas of criticism is postmodernism. There seems no reason not to use it."

20 Traducéo do autor para o trecho: “What appears as eclectic from one point of view can be seen as
rigorously logical from another. For, within the situation of postmodernism, practice is not defined in relation
to a given medium - sculpture - but rather in relation to the logical operations on a set of cultural terms, for
which any medium - photography, books, lines on walls, mirrors, or sculpture itself - might be used [...] it is
obvious that the logic of the space of postmodernist practice is no longer organized around the definition of
a given medium on the grounds of material, or, for that matter, the perception of material. It is organized
instead through the universe of terms that are felt to be in opposition within a cultural situation.”

21 Tradugdo do autor para o trecho: “Part of the pleasure | derived from writing “Sculpture in the
Expanded Field” came from illustrating that the apparent anything-goes pluralism of the 1960s exfoliation of
sculpture into earthworks, performance, and institutional critique was in fact limited by the positions made
possible by the fourfold structure itself and that the individual options available to any practitioner were
likewise limited.”

22 Dentre as obras candnicas da Land Art in situ, destacam-se Double Negative (1969-1970), de Michael
Heizer; Spiral Jetty (1970), de Robert Smithson; Lightning Field (1977), de Walter de Maria; Sun Tunnels (1973-
76), de Nancy Holt; Star Axis (concebida em 1971 e em construcao), de Charles Ross; e Roden Crater
(concebida em 1974 e em construcao), de James Turrell.
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23 Traducéo do autor para o trecho:“In this developmental context, the essay appears less as the
affirmation of an expansion of the field, that it seemed to be, and something more like a case study in the
theoretical management of historical change. Its historical meaning is to be found less in what the analysis
itself proposes than in its inadvertent effects in supporting the expansion not of the field in which ‘sculpture’
is located - its topic — but the institutional definition of sculpture itself; and thereby, the ideological
reappropriation of all those practices of object-making that were against ‘sculpture’ by the idea a renewal of
sculpture. This was the great reactive victory of artistic tradition in the 1980s."

24 Eem textos relacionados a fotografia e ao cinema — em suma, a preocupacao de Walter Benjamin em
relacdo a reprodutibilidade técnica — que a expressédo “inconsciente éptico” surge. Neste contexto, é uma
metafora utilizada pelo pensador para refletir a respeito da expansdo do campo visual resultante do poder
das maquinas de imagens de apreender detalhes da paisagem invisiveis a olho nu. Quando Benjamin diz
que o olho mecanico é capaz de revelar um inconsciente 6ptico, tal proposicdo deve ser compreendida
como a revelacdo ao olho humano de atributos antes imperceptiveis sem a ajuda do dispositivo. No verbete
“Photography” de The Optical Unconscious, Krauss questiona a metafora de Benjamin por meio de sua
literalizacdo: “O campo 6ptico — 0 mundo dos fendmenos visuais: nuvens, mar, céu, floresta — pode ter um
inconsciente?” (KRAUSS, 1994, p. 179). Evidentemente, a resposta é negativa, sé sendo inteligivel a proposta
de Benjamin caso se considere o seu poder metaférico baseado no desenvolvimento paralelo da psicanélise
e dos equipamentos de reprodutibilidade técnica. Mas e quanto a apropriacdo de Krauss? Ora, o
inconsciente éptico, neste caso, é uma projecdo, uma externalizacdo na obra de um funcionamento psiquico
da impressao visual, fundado ndo mais na crenca em um cogito da visGo, mas em outra: na consideracdo do
desejo e do gozo no cerne da estrutura do campo visual.

25 Traducéo do autor para o trecho: “And so this book will be called The Optical Unconscious. Does the title
rhyme with The Political Unconscious? It's a rhyme that’s intended; it's a rhyme set into place by a graph'’s
idiotic simplicity and its extravagant cunning.”

26  Traducdo do autor para o trecho: “If the ideological function of mass culture is understood as a process
whereby otherwise dangerous and protopolitical impulses are “managed” and defused, rechanneled and
offered spurious objects, then some preliminary step must also be theorized in which these same impulses —
the raw material upon which the process works — are initially awakened within the very text that seeks to still
them. If the function of the mass cultural text is meanwhile seen rather as the production of false
consciousness and the symbolic reaffirmation of this or that legitimizing strategy, even this process cannot
be grasped as one of sheer violence (the theory of hegemony is explicitly distinguished from control by
brute force) nor as one inscribing the appropriate attitudes upon a blank slate, but must necessarily involve a
complex strategy of rhetorical persuasion in which substancial incentives are offered for ideological
adherence. We will say that such incentives, as well as the impulses to be managed by the mass cultural text,
are necessarily Utopian in nature.”

27 O Esquema L é utilizado enquanto imagem que subverte a transparéncia e a simultaneidade
pressupostas no quadrado semiético. O sentido operatério do diagrama lacaniano é, portanto, ilustrativo.
Assim como Lacan recupera o grafico estruturalista para inserir nele uma relagao assimétrica e um fluxo,
Krauss propde-se a retomar a légica modernista greenbergiana, pautada no cogito da viséo, a fim de revelar o
seu inconsciente 6ptico. A analogia aqui se funda em uma erosao interna: a desconstrucdo de uma légica a
partir de sua recuperacdo (note-se que esta operacao — desconstruir ao recuperar — é o cerne da resisténcia a
condicao pds-meio que Krauss define alguns anos mais tarde). Por sua vez, em sua dupla desconfianca do
sistema estruturalista e da reducdo fenomenolégica, a Figura-Matrix de Lyotard é utilizada por Krauss como
um dos fundamentos tedricos que justificam as criagdes dos artistas do The Optical Unconscious. Tanto a
simultaneidade quanto a atemporalidade da matrix fantasmatica ndo permitem a Lyotard defini-la como
sistema ou estrutura. Apesar de ambas serem invisiveis e sincrénicas, Lyotard as considera diametralmente
opostas, pois, enquanto o sistema é um entidade inteligivel baseada em um conjunto de regras formais que,
por sua vez, estabelecem relacdes de negacao e de contradicao, a matrix — o inconsciente - ndo conhece
nenhuma dessas duas operagdes. Em vez de ser um sistema que confere inteligibilidade ao que nele se
instala, a matrix — sendo também invisivel e sincronica tal qual o espaco isotrépico estruturalista — é um
“bloco congelado de contradi¢des”. Enquanto forma, a matrix de Lyotard confirma, uma vez mais, a obsessdo
de Krauss em definir um formalismo alternativo, mas de certo modo complementar, aquele de seus anos de
formacdo. Em conjunto, tanto o Esquema L quanto a Figura-Matrix se baseiam em uma hipétese deveras
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questiondvel de repressao histérica do Surrealismo, mas esta ja € uma outra questao a ser discutida
oportunamente.

28  Adota-se aqui a sugestdo de Antonio Quinet quanto a existéncia de uma fenomenologia lacaniana da
percepcao visual que, segundo ele, “inclui o desejo e 0 gozo no mundo da percepcdo” (QUINET, 2002, p. 11-
47). A contribuicdo de Lacan a fenomenologia é a cisdo do sujeito, até entdo unificado e objetivo, no
fendmeno e sua determinacdo pela linguagem. A passagem da fenomenologia modernista a fenomenologia
lacaniana é ilustrada no deslizamento do quadrado de Greimas ao Esquema L.

29  Traducao do autor para o trecho: “The idea of an autonomous vision - freed from all obligations to the
object, and from all idiosyncratic definitions of the subject - becoming an abstracted sensory stratum that
could be made to appear in and of itself as a kind of Kantian category, this notion of visuality was a founding
conception of modernist pictorial practice, beginning in impressionism, developing in neo-impressionism,
and maturing in both fauvism and cubism [...] Modernist painting was not only sponsored by the logic of this
structure; it also, as | have indicated, tried to reduplicate the structure’s own condition as cognitive image at
the level of the individual work of art. The idea of a spatial scene that through the painting’s very appearance
to its viewer opens onto the preconditions that both must sponsor perception and to which it must be
transparent - this idea held generation after generation of modernists in thrall.”

30 Tradugao do autor para o trecho: “The not-figure/not-ground of the “neutral axis” is that peculiar
conversion of empirical vision’s figure/ground distinction that can be seen to have generated one modernist
icon after another: the grid, the monochrome, the all-over painting, the color-field, the mise-en-abyme of
classical collage, the nests of concentric squares or circles. And while each is its own version of the
neutralizing of the original distinction, none is an erasure of the terms of that distinction. Quite to the
contrary. The terms are both preserved and canceled. Preserved all the more surely in that they are
canceled”

31  Traducéo do autor para os trechos: “the structure of the visual field as such”; “Beyond the
successiveness of empirical space’s figure/ground there must be this all-at-onceness that restructures
successiveness as vision.”

32  Traducdo do autor para os trechos: “the illusion of depth and relief as such; as a disembodied attribute
and expropriated property detached from everything not itself”; “Frank Stella’s new paintings investigate
the viability of shape as such”; “addressed to eyesight alone”; “Pollock’s field is optical because it addresses to
eyesight alone [...] the materiality of his pigment is rendered sheerly visual, and the result is a new kind of
space — if it still makes sense to call it space - in which conditions of seeing prevail rather than one in which
objects exist”; “may be regarded as nothing more than the ground itself under different conditions of seeing,
and vice-versa. Like Pollock’s allover canvases of 1947-50, Louis’s stain paintings are optical in that they
address themselves to eyesight alone”; “As advanced art has increasingly centered on the meaning of the
observer’s act, probing the nature of perception itself, retrograde art has tended to imitate it by parody”;
“Seeing a Bannard is not only an extraordinarily voluptuous coloristic experience, but also an experience
with the act of seeing itself.”

33 Aoposicdo entre exterioridade e imediaticidade revela uma curiosa proximidade entre The Optical
Unconscious e Passages in Modern Sculpture. Pois, no segundo livro, Krauss elege a antinomia idealismo-
externalidade - escultura da razdo versus escultura da situacdo, nucleo versus superficie — para investigar a
producdo escultérica moderna através da insercao do temporal no visual. No primeiro livro, a autora
renomeia essa estrutura analitica anterior, contrapondo o cogito da visdéo modernista — pautado na exclusao
do tempo em beneficio de uma pura simultaneidade - a pulsao escépica dos artistas do “optical
unconscious” (KRAUSS, 1994, p. 217). Assim, se Passages in Modern Sculpture pode ser considerado o esforco
de Krauss em elaborar uma histéria do medium escultérico a partir de dois eixos opostos e paralelos, The
Optical Unconscious é sua tentativa de rever a histéria do medium pictérico a partir de uma estrutura analitica
bem semelhante. Do ponto de vista da estrutura narrativa, ha também algumas semelhancas, como a
divisdo em estudos de caso e também o traco eminentemente paraliterdrio da escrita de Krauss: as anedotas,
em Passages, sempre introduzem os capitulos, enquanto que em The Optical elas entremeiam a investigacéo,
de modo a ressoar estruturalmente o interesse na pulsacéo.

34  Traducéo do autor para os trechos: “the terms not just of seeing but of consciousness accounting for
the fact of its seeing. It is the axis of a redoubled vision: of a seeing and a knowing that one sees, a kind of

", u.

cogito of vision”; “the frame-within-a-frame is a way of entering the figure into the pictorial field and
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simultaneously negating it, since it is inside the space only as an image of its outside, its limits, its frame”;
“picture of pure immediacy and of complete self-enclosure”.

35 Traducéo do autor para o trecho: “My theoretical address to what | call “the post-medium condition”
constitutes the current focus of my critical energies [...] For those artists who needed to base aesthetic
meaning on a medium to which their work could refer, reflexively, the postmodernist condemnation of
painting and sculpture as specific mediums forced a turn to some other support than oil on canvas or plaster
on metal armature. These innovative foundations | began to call “technical supports”[...] Good work would
have to refer, recursively, to the medium in which it is made

36  Disponivel em: http://www1 .folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u634585.shtml. Acesso em: 7 nov.
2011.

37 Traducéo do autor para os trechos: “l will be bold as to suggest that, besides trying to grasp the
conceptual links between all these terms as signs and moments of a whole project, we outsiders and
interlopers — who resist the invitation to join the discipline and to ‘become semioticians, that is, to convert to
the entire Greimassian code (and to abandon the other ones as so many false religions and false gods) -
should also fell free to bricolate all this, that is, in plainer language, simply to steal the pieces that interest or
fascinate us, and to carry off our fragmentary booty to our intelectual caves.”
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RESUMO:

Este artigo revisita a nocao de paisagem sob diferentes perspectivas, motivado em mover
fronteiras conceituais por vezes muito rigidas e excludentes. Nesse movimento, um
horizonte nos aproxima de outras percepcbes que sinalizam ser a paisagem uma
experiéncia sensivel do espaco. Nesse desejo de expansao conceitual, o estudo procura
tocar em cosmogonias amerindias com base nos escritos dos autores indigenas Ailton
Krenak e David Kopenawa. Por fim, a partir de dois projetos artisticos interessados no
enlace com a paisagem urbana, a video-projecao Le petit pont, de Karina Dias, e BR-3,
espetaculo do Teatro da Vertigem, procura-se evidenciar como a arte contemporanea
repensa a nocao de paisagem num exercicio de reencontrar a terra: olhar a arvore, olhar o
rio, olhar o céu.

Palavras chave: Paisagem. Terra. Cidade. Poéticas Contempordneas. Cosmogonias
amerindias.
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ABSTRACT:

This article revisits the notion of landscape from different perspectives, motivated by
moving conceptual boundaries that are sometimes very rigid and excluding. In this
movement, a horizon brings us closer to other perceptions that signal that the landscape is
a sensitive experience of space. In this desire for conceptual expansion, the study aims to
touch on Amerindian cosmogonies based on the writings of indigenous authors Ailton
Krenak and David Kopenawa. Finally, from two artistic projects interested in linking with
the urban landscape, the video-projection Le petit pont, by Karina Dias, and BR-3, a show
by Teatro da Vertigem, we pursue to show how contemporary art rethinks the notion of
landscape in an exercise to rediscover the earth: looking at the tree, looking at the river,
looking at the sky.

Keywords: Landscape. Earth. City. Contemporary Poetics. Amerindian Cosmogonies.

RESUMEN:

Este articulo revisa la nocion de paisaje desde diferentes perspectivas, motivado por limites
conceptuales en movimiento, a veces muy rigidos y excluyentes. En este movimiento, un
horizonte nos acerca a otras percepciones que sefalan que el paisaje es una experiencia
sensible del espacio. En este afan de expansién conceptual, el estudio busca tocar las
cosmogonias amerindias a partir de los escritos de los autores indigenas Ailton Krenak y
David Kopenawa. Finalmente, a partir de dos proyectos artisticos interesados en la
vinculacién con el paisaje urbano, la videoproyeccion Le petit pont, de Karina Dias, y BR-3,
un espectaculo del Teatro da Vertigem, buscamos mostrar codmo el arte contemporaneo
replantea la nocién de paisaje. en un ejercicio para redescubrir la tierra: mirar el arbol, mirar
el rio, mirar el cielo.

Palabras clave: Paisaje. Tierra. Ciudad. Poética Contempordnea. Cosmogonias Amerindias.
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Paisagem, um ponto de vista
O que se produz entre o olhar e o0 espago para que este possa ser percebido como paisagem?

Uma paisagem revelada pelo poder elementar dos olhos como um espacgo designado, um espaco
onde sua constituicdo nao se separa do trabalho do corpo que o engendra e o inscreve. Para Guy
Tortosa (1999) a nocdo de paisagem é bela porque exemplifica sem outro suporte que nado o
préprio corpo (olhar, andar, palavras...) o compartilhamento de um estado de alma, a comunhao
de uma impressdo: “[a] paisagem é um espaco mutante em fendmeno, um potencial que o olho e o

espirito ativam para que sua existéncia tenha literalmente lugar” (TORTOSA, 1999, n.p.).

Entre tantos autores que discutem a nocao de paisagem, pode-se citar Milton Santos (1999) que,
em seu livro A natureza do espaco: técnica e tempo, razéo e emocdo, afirma que, a rigor, a paisagem é
apenas uma porcao da configuracao territorial possivel de ser abarcada pela visdo. Pode ser menci-
onado também o historiador Alain Corbin (2001), para quem a paisagem é uma certa leitura do
espaco. A essas duas visdes soma-se a contribuicao do gedgrafo Augustin Berque (1994), segundo
o qual a paisagem articula o lado objetivo do mundo, isto &, os objetos concretos que existem ao

redor de todos nés (pedras, montanha...), ao lado subjetivo singular e intimo de cada observador.

Assim, a paisagem ndo é apenas o que nos é dado visualmente pelo mundo que nos cerca. De
alguma maneira, ela se especifica pela subjetividade do observador, extrapolando o simples ponto
de vista 6tico. Por outro lado, ela ndo se reduz a ser o “espelho da alma”, “ndao é nem um sonho, nem
uma alucinacdo; pois mesmo que aquilo que ela representa ou evoca possa ser imaginario, ela

sempre exigira um suporte objetivo” (BERQUE, 1994, p. 5).

DIAS, Karina; CARVALHO, Francis Wilker de. Diante do filme: a analise como tradu¢io de um pensamento
audiovisual.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 12, n. 25, mai-ago. 2022

Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.36070 >


https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.36070

O psicanalista e fildsofo Gérard Wajcman (2004) sustenta que a artialisacdo’ da natureza seria, antes
de tudo, a visualizacao da natureza. Aquilo que nomeamos paisagem seria, em primeiro lugar, a
entrada da natureza no visual, uma natureza que adquirira, desde entao, um valor como visivel, “é
primeiro pelo olho que o mundo vai se modificar em sua natureza” (WAJCMAN, 2004, p. 236,

traducao nossa).

Portanto, o olhar tem o poder de transformar a natureza em paisagem, sem, no entanto, nos fazer
perder o prazer durante essa transformacao. Nessa fruicdo do mundo, “falar de paisagem é implicar
a possibilidade de gozar o mundo através dos olhos, olhando-o" (WAJCMAN, 2004, p. 237, traducédo
nossa). Em outras palavras, para o psicanalista, o nascimento da paisagem é a invencao da natureza

como espetaculo.

Nao se pode negligenciar que o nosso olhar segue modelos de visdo e que, de acordo com essa
abordagem culturalista, o reconhecimento de uma paisagem passa pela “invencao” e pelo compar-
tilhamento de modelos coletivos de visdao. A paisagem suporia um distanciamento e uma cultura

da sensibilidade, uma re-cultura, como nos aponta Alain Roger (1997).

A partir dessa re-cultura, o autor constata que aqueles que naturalmente vivem mais perto de
paisagens, como 0s camponeses ou fazendeiros, ndo as apreciam como tal. E como se a nocdo de
paisagem escapasse a esses grupos sociais. Dai ndo somente ele, como outros tedricos, afirmarem
gue a paisagem, para existir de fato, necessita de uma aprendizagem cultural proveniente de uma
sensibilidade que se cultiva. Estar perto ou em contato direto com ela ndo significa necessaria-

mente percebé-la. Dizendo de outra forma: estar perto dela implica outro modo de percebé-la.

A paisagem, como escreve Augustin Berque (1994), ndo reside apenas no objeto e nem somente no
sujeito, mas sim na interacao complexa entre os dois. O gedgrafo sustenta que a paisagem é
meédiance?, é o sutil da relacao indissoluvel que parte dos sujeitos em direcao aos objetos, das socie-

dades aos espacos.

Berque (1994) ainda lembra que, apesar de comumente acreditarmos ser a nocao de paisagem
universal, na verdade, tanto sua concepcdo como sua exaltacdo estética sdao fendbmenos muito

particulares, de modo que muitas civilizacbes nao os vivenciaram.’
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Partindo desse ponto, o gedgrafo adota quatro critérios basicos para distinguir a cultura paisa-

gistica das demais:
1. o uso de um ou mais termos para dizer paisagem;
2. uma literatura (oral ou escrita) que descreva as paisagens ou sua beleza;
3. aexisténcia de representacdes pictéricas de paisagem;
4. aconstrucao de jardins para o lazer (jardins de passeio, descanso...).

Para o autor, o primeiro desses critérios é o que possui maior capacidade analitica de distinguir as
sociedades como paisagisticas*, de sorte que ele efetivamente implica os outros trés. De acordo
com essa forma de pensar, numerosas culturas ndo apresentam ou ndo apresentaram algum dos
quatro critérios descritos e somente duas, dentre todas as grandes civilizacdes da humanidade,
apresentaram o conjunto dos quatro critérios: a China, a partir do século IV da nossa era, e a
Europa, a partir do século XVI. No entanto, isso ndo significa que outras civilizacdes nao estabele-

ceram interpretacdes sobre seu entorno.

E certo que o aparelho sensorial é fundamentalmente o mesmo para todos os seres humanos.
Todos, de um modo geral, possuem a mesma capacidade de discriminar as “coisas” sensiveis do
meio que as envolvem. Portanto, ndo é no nivel fisioldgico que se situa o problema da configuracdo
das paisagens, mas sim no nivel da interpretacao que as diversas culturas fazem do ambiente a sua
volta. E essa interpretacdo que pode ser modelada culturalmente e inscrita num contexto singular

de certo modo de vida caracteristico de determinada época.

As sociedades interpretam o meio a sua volta em funcdo da disposicdo que fazem
dele e, reciprocamente, essa disposicdo vem em fungdo da interpretacao que se tem
do meio (BERQUE, 1994, p. 17, tradugao nossa).

Acreditamos estar em contato direto com aquilo que se apresenta, 13, ingenua-
mente. Entretanto, deveriamos desconfiar dessa fabula e saber que um consideravel
trabalho estd na origem dessa intuicao instantanea (CAUQUELIN, 2000, traducao
nossa).
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Contudo, parece que a experiéncia da paisagem extrapola os critérios propostos pelo gedgrafo. O
antropdlogo Philippe Descola’, ao estudar as culturas que nao desenvolveram uma estética paisa-
gistica especifica, sinaliza que, no entanto, elas possuem uma preocupacao, uma inquietacao,
paisagistica de fato. Seguindo esse caminho, podemos pensar, por exemplo, em algumas socie-

dades amerindias.

Se observarmos como algumas dessas culturas ocupam o espaco, habitam-no e o representam por
meio de seus mitos de criacdo, de sua relacao com a natureza, de seus deslocamentos pelo terri-
torio, de suas pinturas corporais®, torna-se dificil imaginar que nao exista nelas uma atencéo a
paisagem envolvente. Uma paisagem vivida pelas relagdes estabelecidas com uma natureza que
nédo é coisa ou objeto, mas parente. Para os Krenak’, por exemplo, o rio € um avd, a montanha, um
ente, e aquilo que chamamos de paisagem é um justaposto de elementos: uma pedra, uma rocha,
uma arvore. Uma natureza que nao é especular nem tributaria de um ponto de vista, mas de uma
relacdo corporal, empirica e, por que nao, fraternal. Nessas culturas, ndo se parte de um enquadra-
mento especifico para se ver, mas sim de uma relacdo com o espaco envolvente, com a pedra, com
a montanha e com a floresta. Ndo ha como nao lembrar aqui de uma passagem do livro La route
bleue de Kenneth White (2013), em que ele descreve uma conversa com um habitante das nacdes
amerindias do norte canadense. O autor o indaga sobre por que ndo ha jardins nas casas e o habi-
tante o responde: “para que jardins se temos a floresta?". Por que delimitar um espaco para poder

fruir a natureza quando ja se tem a natureza?

Nos poderiamos imaginar que, por esses grupos ainda manterem um contato estreito com a natu-
reza, essa inquietacao paisagistica, apontada por Descola, esteja presente por todo lado, ja que ha
uma compreensao, por parte dos amerindios, que eles sdo parte dela. Como nos indica Ritter
(1997), sem essa separagao, sem esse divorcio entre o homem e a natureza, a paisagem nao exis-
tiria. Como, entdo, repensar a nocao de paisagem ndo a partir do apartamento entre a humanidade
e a natureza, mas a partir daquilo que nos conduz de volta a ela: olhar a arvore, olhar o rio, olhar o

céu...?

Para Ritter (1997), a funcao estética prépria a modernidade se construiu sob a perda da concepcao
dos gregos antigos de que a natureza era uma totalidade. No caso de alguns grupos indigenas, a

relacdo com a natureza é distinta da moderna. Como extrair algo daquilo que também somos
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parte? Como isolar as partes de um todo? Longe de idealizar esses modos de vida e sabendo de
toda complexidade induzida pelas tumultuadas relacdes desses povos com as sociedades nacio-
nais, é preciso constatar que eles ainda se encontram cercados por uma natureza que estd longe de
ser completamente domesticada. Uma natureza cuja filiacdo préxima dos individuos determina

pontes que os ligam aos astros e aos diversos elementos de sua cosmovisao.®

Rilke (1942), em um texto intitulado “Sur le paysage’, esboca que a histéria da representacdo da
paisagem se inicia na Antiguidade, momento em que ela passa a ser representada nos fragmentos

de cenas da vida retratada em vasos ou mosaicos e ndo nas amplas pinturas.

O homem, mesmo existindo ha milénios, ainda era muito novo para si mesmo,
demasiadamente encantado por si mesmo, para dirigir seu olhar alhures e para
longe de si. A paisagem era o caminho sobre o qual ele pisava, a pista sobre a qual
ele corria, eram todos esses estadios e pracgas de jogos ou de dancga onde aconte-
ciam as jornadas gregas; eram os vales onde se reunia o exército, os portos de onde
se partia para a aventura e aonde se retornava mais velho e cheio de lembrancas
inimaginaveis [...] — era a paisagem onde se vivia (RILKE, 1942, p. 12-13, traducao
nossa).
Rilke sugere assim que na Antiguidade grega a paisagem nao era verdadeiramente considerada
como um espac¢o longinquo e distinto, mas sim que tudo era transformado em paisagem. Essa
nocao de paisagem estaria em tudo e por todo lado, de modo que ela nos afasta da nocao de
paisagem como um enquadramento, um ponto de vista que isola ou divide um conjunto. Muito
pelo contrario, aqui é como se 0os homens e seu meio ambiente® formassem um todo, um conjunto

animado e vivo.

Seguindo essa perspectiva, pode-se evocar a ligacdo do camponés com a nocao de paisagem,
apontada pelo antropoélogo Tim Ingold (2015) ao discutir a origem da palavra landscape
(paisagem), destacando que ela remonta ao inicio da Idade Média e “referia-se originalmente a uma
area de terra ligada as praticas cotidianas e aos usos habituais de uma comunidade agraria [...]
Scape[...] vem do inglés antigo sceppan ou skyppan, significando moldar” (INGOLD, 2015, p. 193). O
autor argumenta que a apropriacao posterior da palavra landscape (paisagem) pela linguagem da
representacao pictérica teria gerado uma confusao no cerne de sua origem. Esse outro entendi-

mento associou a paisagem ao olhar, ao ponto de vista, a uma perspectiva escdpica. Ao que tudo
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indica, isso teria ocorrido “por uma semelhanca superficial entre -scape e escopo, que é, na verdade
totalmente fortuita e ndo tem fundamento na etimologia” (INGOLD, 2015, p. 193). Assim, Ingold

advoga em favor da compreensdo de scape como moldar a terra.

Os modeladores medievais da terra ndo eram pintores, mas agricultores, cujo obje-
tivo nao era transformar o mundo material em aparéncia em vez de substancia, e
sim extrair o sustento da terra [...]. Este trabalho foi feito de perto, em um engaja-
mento imediato, muscular e visceral com a madeira, a grama e o solo - o oposto
mesmo da dptica distanciada, contemplativa e panoramica que a palavra landscape
(paisagem) evoca em muitas mentes hoje (INGOLD, 2015, p. 193-194).
O modo como Ingold recupera a historicidade etimoldgica da palavra landscape nos leva a pensar
que aquele camponés pode ser lido, em alguma medida, como um sujeito que compde com a
materialidade concreta da terra uma relacdo que extrapola a contemplagdo, ao convocar um corpo
que labora os campos e participa de certa escrita da terra. Um espaco que é entdo transformado

pela atividade humana e pelo trabalho do corpo que inscreve o espaco no tempo vivido'.

Desse modo, a paisagem é construida pelo homem e pela cultura por meio da agricultura, como
aponta Michel Collot (informagdo verbal)'' ao lembrar que o termo paisagem surge do latim
pagina, cujo um dos sentidos é “parcela de vinhedo cultivada”. Assim, a cultura do vinhedo é uma

primeira escrita da palavra “paisagem”.

Buscando oferecer uma nova compreensao sobre o que ficou conhecido como paisagem, Ingold
(2015) propde a nocao de mundo-tempo: “habitar o aberto é habitar um mundo-tempo no qual
cada ser estd destinado a combinar vento, chuva, sol e terra na continuacao da sua prépria exis-
téncia” (INGOLD, 2015, p. 179-180). Sua acepcao do termo “mundo-tempo” apresenta-se como
contraponto a um recorte de mundo expresso na tradicao pictérica. Por isso, Ingold (2015) advoga
o mundo-tempo como uma alternativa a ideia de paisagem, justamente por nele estarem enfati-
zados a contemplacao do céu, da acao e dos fluxos do tempo que nos banham de luz, da oscilacao
dos ventos, dos eventos meteoroldgicos etc. A partir dessa concepcao, concebe-se um mundo que
estd em permanente devir e um céu como lugar de acdes e transformacoes. “E nesta cupula, onde o
sol brilha, as tempestades se enfurecem e o vento sopra — e néo [...] nas superficies dos objetos

sélidos e no chao sobre o qual repousam — que toda acdo acontece” (INGOLD, 2015, p. 201).
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Se as reflexdes de Ingold (2015) abordam o céu como presenca fundamental para suas formulagdes
conceituais, ao nos aproximarmos de algumas cosmogonias dos povos indigenas yanomami'
podemos perceber como o céu ocupa lugar central em suas narrativas sobre a formacdo do

mundo.

Quando, as vezes, o peito do céu emite ruidos ameagadores, mulheres e criangas
gemem e choram de medo. Nao é sem motivo! Todos tememos ser esmagados pela
queda do céu, como nossos ancestrais no primeiro tempo. [...] As costas desse céu
gue caiu no primeiro tempo tornaram-se a floresta em que vivemos, o chao no qual
pisamos. Por esse motivo chamamos a floresta wdro patarima mosi, o velho céu [...]
(KOPENAWA; ALBERT, 2015, p.194-195, grifos do original).
Se 0 céu para Ingold esta diretamente relacionado a nossa percep¢ao do mundo como um cons-
tante devir, para os yanonamis o céu é a nossa prépria condicao de existéncia, por isso ele
demanda cuidado para que ndo desabe novamente diante de tantas interferéncias do homem
branco na natureza. Ao comentar sobre uma visita a cidade de Nova York, Kopenawa e Albert
(2015, p. 432) descrevem um sonho apocaliptico, como se o fim de todos nés comecasse pelo céu:
“[...] Assim, certa noite, vi também o céu ser incendiado pelo calor da fumaca das fabricas. Os
trovoes, os seres raios e os fantasmas dos antigos mortos estavam cercados de chamas imensas.
Depois, o céu comecou a desmoronar sobre a terra com grande estrondo”. Esta é uma cosmogonia
em que tudo estd em relacdo, como unidos por um elo de fino equilibrio em que terra e céu nao
parecem estar em polos opostos, mas sim em relacdo com o mundo do qual participam. Talvez,
apesar de apresentarem perspectivas bastante distintas, ao aproximarmos Kopenawa e Ingold,
podemos afirmar que estar vivo implica a condicdao de estarmos imersos como participantes dos

mesmos fluxos, de modo que “somente por causa de sua imersdao comum nos fluxos do meio que

pessoas e paisagem podem se envolver” (INGOLD, 2015, p. 199).

Paisagem, uma questao

Uma ressalva critica que é pertinente ao se considerar todas as acepg¢des acerca da nocao de
paisagem aqui desenvolvidas diz respeito a centralidade dada a uma linhagem de pensamento de
raiz europeia. Seria possivel ampliarmos ainda mais a compreensao da paisagem a partir de uma

escuta dos saberes dos povos amerindios? Sdo muitos os modos de habitar esta terra, de descrevé-
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la, de imagina-la e de tracar existéncias nela. Se poeticamente o homem habita esta terra, como
escreveu o poeta Holderlin (apud HEIDEGGER, 2008, p. 168), de que forma a experiéncia da
paisagem sinaliza os confins de um mundo que sé conhecemos de passagem pois estabelece
outras aliangas entre as coisas do mundo? Se a paisagem é uma composicao de mundo, quantos
sdo os seus desenhos, quantas sdo as espessuras dos espacos e lugares vividos? Quantas sao as
cosmogonias em que rios, plantas, animais e homens se avizinham e compartilham de uma exis-

téncia?

O modo como habitamos a geografia do planeta e nela vivemos e produzimos impacta aquilo que
entendemos como paisagem. Esse entendimento faz sentido especialmente quando consideramos
a ideia de paisagem como vista privilegiada correspondente a um traco ideolégico da moderni-
dade que possibilitou as classes sociais aristocraticas e burguesas representar sua relacao com a
natureza. Essa perspectiva estd diretamente vinculada ao surgimento e ao desenvolvimento do
capitalismo, que fez do territério mercadoria e espetaculo a ser contemplado, naturalizando as

tensodes e desigualdades sociais (BESSE, 2014).

A sociologia dos sentidos e a antropologia cultural contemporaneas acrescentaram
trés caracteristicas suplementares a esta instituicdo capitalista que seria a cultura
paisagistica: € uma cultura que coloca o olho e a visdo no centro do processo de
percepcdo da paisagem, em detrimento dos outros sentidos; é uma cultura princi-
palmente europeia, ocidental, branca, em detrimento de outros modelos culturais
de relacdo com a paisagem; enfim, é uma cultura essencialmente masculina (BESSE,
2014, p. 106).
E preciso pensar-paisagem'® em um campo ampliado, para além de um ponto de vista hegeménico
comum a determinado povo. Em outras palavras, é necessario buscar formas de experimentacédo e
de organizacao sensivel do espaco que nos conduzam a outras sociedades com pontos de vista
diferentes, num exercicio em que, ao expandir horizontes, tocamos em conceitos novos acerca da
nocao de paisagem. Aprender com aquilo que ndo é a paisagem como conhecemos e que poderia

ser.
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Talvez valesse a pena retomar os relatos do xama e lider indigena Davi Kopenawa presentes no
livio A queda do céu: palavras de um xamd yanomami (2015)" para conhecer outras formas de
nomeacao e de encontro com os elementos naturais e culturais, uma geografia composta de outras
percepcdes do meio em que vivemos tecida pelo (in)visivel que nos cerca. Como nos lembra o

préprio Kopenawa, “as palavras da gente da floresta sao outras” (KOPENAWA; ALBERT, 2015, p. 198).

E que floresta é essa? Uma floresta que é bela ndo somente pelo seu aspecto fisico e concreto, mas
também pela invisibilidade que a abriga: “Nossa floresta é vasta e bela. Mas ndo o é a toa. E seu
valor de fertilidade que a faz assim [...]. Na floresta, habitamos no lugar onde vive o pai da fertili-
dade né rope, o lugar de sua origem” (KOPENAWA; ALBERT, 2015, p. 208). Logo apés qualificar o
lugar que habita como belo, Kopenawa adverte que a beleza e a vastidao nao sdo injustificadas,
oferecendo uma explicacdo a isso: existiria uma dimensao mistica no espaco de modo que aquela

beleza vista exista porque o “pai da fertilidade” ali vive.

Em outro trecho, estdo presentes em sua descricao outras sensacdes que vao além do aspecto
visual e mistico, como o tato e o olfato. Além disso, é dado a conhecer como percorrer o espaco

afeta seu estado de alma:

A floresta é muito bonita de ver. E fresca e cheirosa. Quando andamos por ela para
cagar ou viajar, sentimo-nos alegres, com o espirito calmo. Escutamos ao longe o
chiado das cigarras, as lamurias dos mutuns e jacamins e os gritos dos macacos-
aranha nas arvores. Nossa preocupacdo é aquietada. Entdo nossos pensamentos
podem seguir um ao outro sem se atrapalhar (KOPENAWA; ALBERT, 2015, p. 437).
Diante desses dois excertos de suas narrativas, parece-nos muito excludente nos afastarmos desses
modos, diferentes dos nossos, de relacdo com a natureza e, em alguma medida, de relacdo com a
paisagem. Ha nos seus comentarios componentes dos elementos que constituem sua percepgao
do espaco que sdo: estéticos (“bonita de ver” - se ele diz do que vé, ele o diz a certa distancia, por
ser capaz de se distanciar, ja que nao esta la onde vé); misticos (como vimos anteriormente em
relacdo ao “pai da fertilidade”); e descritivos (como o chiado das cigarras, as lamurias dos mutuns,

os gritos dos macacos). Nisso se evidencia um corpo polissensorial, que percebe o espaco em que

estd imerso como um espaco composto de cheiros, temperaturas, sons...
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Examinando um pouco mais seu relato, nota-se uma dimensdo de sua fala que remete ao campo
da experiéncia paisagistica. Quando comenta sobre suas andancas pela floresta, o xama diz se
sentir alegre, com o espirito calmo, “com os pensamentos sem se atrapalhar”. Estes sao indicios de
uma dimensao contemplativa em relacdo ao mundo que o circunda, tdo caracteristica da expe-
riéncia paisagistica de qualquer um de nés, homens e mulheres da cidade, que praticam modos de
viver, habitar e produzir tdo distintos dos povos originarios. Distintas sao as formas de contem-
placdo. Talvez aqui a experiéncia da natureza se transforme em paisagem pelo relato ou a natureza
seja percebida em paisagem: uma paisagem constituida de detalhes, um apds o outro, um ao lado

do outro, cambiantes e sempre fenomenais.

Entre as reflexdes de David Kopenawa, foi de fundamental importancia conhecer os seus relatos de
viagem'® a outros paises, como a Franca e aos Estados Unidos, oportunidades em que representou
os povos da floresta, buscando chamar atencao para a defesa das causas indigenas no Brasil. Assim,
deixando o ambiente da floresta ele conta suas impressdes da visita a duas grandes cidades, uma

delas, Paris:

[...] assim que pus os pés 13, ao descer do avido, me senti cambaleante. Apesar de o
solo parecer firme, eu sé conseguia andar de modo vacilante, como se avancasse
num atoleiro que afundava sob cada um de meus passos. Parecia que eu estava de
pé numa canoa no meio do rio! [...]. Deve ser estavel para os que |4 cresceram
desde a infancia, mas para a gente da floresta que faz descer espiritos xapiri de 13,
parece balancar o tempo todo. Por sinal, foi certamente sua imagem trémula que
seus habitantes imitaram para fabricar os caminhos escorregadios em que se
deslocam. Acima dela, o céu é baixo e sempre coberto de nuvens. A chuva e o frio
parecem nao terminar nunca [...]. Nessa cidade de Paris, multidées de carros e
Onibus corriam o dia todo, fazendo um barulho ensurdecedor, apertados no meio
das casas. A terra de |4 é toda escavada de tuneis sem fim, como se fossem de
grandes minhocas. Longos trens de metal ndo paravam de andar por eles com
grande estrondo, deslizando em barras de ferro ha muito arrancadas das profun-
dezas do ch&o. E também por isso que me parecia que o chdo tremia o tempo todo,
mesmo durante a noite. Para quem sempre dormiu no siléncio da floresta, essas
vibragcdes sdo muito inquietantes. Os brancos parecem ndo percebé-las, porque
estdo acostumados a nunca deixar sua terra em paz. Mas eu ndo parava de pensar
que ela devia virar outra por causa do barulho e da agitacdo que a maltratavam sem
trégua (KOPENAWA; ALBERT, 2015, p. 423).

Nessa descricao, podem-se identificar novos elementos para além dos ja destacados no relato da
floresta. Agora, emerge um apontamento de ordem mais social e cultural: “os brancos [...] estdo

nou

acostumados a nunca deixar sua terra em paz’, “a maltratavam sem trégua” Temos aqui uma
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reflexdo explicita da critica ao modo como nossa sociedade se relaciona com a geografia do mundo
no qual vivemos. E mais comum encontrarmos relatos descrevendo como os povos amerindios sao
e lidam com a natureza, mas aqui hd o seu reverso. Kopenawa nos conta como vé a nossa relagao
com o espago e, a0 mesmo tempo, como ele se sente nesse espaco, a rigor, do homem branco.
Salta aos olhos ainda a agucada e sensivel percepcao que o xama tem do contato com o solo e de

como é capaz de percebé-lo de outro modo.

N6s, homens e mulheres das cidades, nos movemos no solo terrestre sempre mediados por um
calcado ou meios de transporte, que nos afastam de toca-lo diretamente. A cidade, como escreve o
artista Robert Smithson (2006, p. 184), da a ilusdao de que a terra nao existe. Nas cidades, poderi-
amos completar, nos esquecemos de nossa condicao terrestre. Poderiamos nos perguntar se andar
descalco afeta nosso modo de ser e estar no mundo ou o ponto de vista que dele fazemos. Poderi-
amos nos indagar se uma sociedade que passa mais tempo sentada apresenta diferencas nos
modos de conhecer em relagcao aquelas que caminham mais. Estas sao questdes que muito inte-
ressam ao antropélogo Tim Ingold (2015), que dedica um longo estudo em que reflete sobre a

relacdo entre movimento e conhecimento.

[...] com a marcha adiante da civilizacao, o pé tem sido progressivamente retirado
da esfera de atuacao do intelecto, que tem regredido ao status de aparato mera-
mente mecanico, e, além disso, que esse desenvolvimento é uma consequéncia —
nao a causa — do avanco técnico em calcados. Botas e sapatos, produtos da cada vez
mais versatil mdo humana, aprisionam o pé, constringindo a sua liberdade de movi-
mento e embotando seu sentido tatil INGOLD, 2015, p. 74).
O depoimento de Kopenawa nos remete a imagem de um sismografo que percebe qualquer
vibracdo do solo. Possivelmente isso se dé porque seus pés ainda preservam uma funcao tatil de
tocar o mundo a partir do encontro entre o solo e a sola dos pés do mesmo modo como nés
tocamos as coisas com as maos. Quem sabe nao seja isto o que buscam atores, performers e artistas
visuais que encontram no espago urbano seu lugar de criacao e agao, que tem a caminhada como
principio poético e que percebem corporalmente cada minima vibracdo que se manifesta no

espaco no qual atuam. Corpos sismdgrafos, talvez como Kopenawa.
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Olhar a cidade, ver a terra

O caminho reflexivo percorrido até aqui procurou dar relevo a cisdo entre homem e natureza que
reside no cerne do conceito de paisagem. Além disso, para tensionar esse entendimento, mobi-
lizou-se outros pontos de vista para a relagdo sensivel com o espaco, nos quais o homem e a natu-
reza sao elementos interligados em um mesmo tecido vivo e movente. As cosmogonias amerindias
gue ainda sobrevivem — apesar de todo o genocidio indigena perpetrado pela empreitada colonia-
lista e continuado pela sociedade branca contemporanea — nos dao conta de uma indagacao paisa-
gistica em que homem e natureza ndo estdo separados, inscrevendo, assim, em contraponto a
cidade contemporanea, um habitar a Terra em que o humano e o mais-que-humano tecem o
mundo. Por outro lado, é curioso notar, conforme sugere Rilke (1942), que mesmo no caso da
heranca ocidental branca, na Antiguidade grega, a paisagem era a prépria vida na terra, ndo estava

separada de homens e mulheres no seu corpo a corpo com cidades, rios, montanhas, chao e céu.

A continuidade de nossas reflexdes nos leva a olhar para algumas producdes artisticas contempo-
raneas em que a relacao com a paisagem procura operar ndo pela via da cisao, mas, pelo contrario,
agenciam um reencontro com as coisas do mundo, nos conduzindo, de diferentes maneiras, de
volta a natureza para que passemos a nos reconhecer como parte dela. Um trecho do depoimento
do xama yanomami Davi Kopenawa pode ser usado com precisdo para indicar o que parece ser um
dos principais vetores que movimentam projetos artisticos interessados na paisagem. Ao comentar
sobre suas impressdes da cidade de Paris, ele afirma que os brancos parecem nao perceber as
vibragdes inquietantes que provocam na terra. Podemos supor que, para ele, nés brancos estamos
anestesiados diante de tudo que infligimos ao solo de nossas cidades, de forma que poderiamos
pensar nos Nossos corpos como sismografos insensiveis, enferrujados, inoperantes, incapazes de
sentir os movimentos do chao. Acreditamos que muitas proposicdes das artes se interessam em
mobilizar outras qualidades de percepcao capaz de nos encaminhar de volta a percepcao do
espaco, de modo que a relacdo com a cidade néo se cristalize mais como uma imagem saturada e
que nao continuemos incapazes de distinguir e nem de refletir sobre como habitamos e partici-

pamos da escrita da terra.
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A pequena ponte

Filmado em 2004, Le petit pont (A pequena ponte) é uma video-projecdo com duracdo de trés
minutos que, silenciosamente, nos mostra, em um plano fixo, a imagem de um grande fluxo de
agua. Nada indica que estamos observando o rio Sena no coracdo da cidade de Paris. Em alguns
momentos, vemos surgir na agua a sombra de uma ponte com dois personagens que parecem
olhar para a agua (Fig. 1). Eles aparecem e desaparecem em fun¢do do movimento das nuvens no

ceu.

Aqui, tudo é passagem: o movimento da dgua, as alteragées luminosas e a aparicao de dois obser-
vadores. Nada se repete, tudo parece se modificar. Nada parece resistir nem a esse movimento que
faz a dgua escoar, nem a sombra da cidade e, no entanto, o que vemos parece se prolongar ao infi-
nito: o fluxo da dgua, o movimento das nuvens... O espectador é lancado em meio aos fendmenos

naturais mais elementares e se vé no curso de uma correnteza intemporal.

Quando a sombra desaparece, levando embora os personagens que a contemplam, resta o inelu-
tavel curso do rio. O espaco se transforma, a luz muda e podemos observar o que agita a 4gua: um
tronco que passa, uma folha que cai... O rio, entdo, ecoa silenciosamente e se revela como a super-
ficie da invisdo'®, em que o fluido nos conduz ao seu encontro. Por outro lado, a sombra que traz a
ponte e os observadores nos lembra que a cidade esta ali, colada, impregnada e imbuida pela

presenca do rio que a atravessa. Esse tracado &, a um s6 tempo, material e imaterial.
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Fig. 1: Karina Dias, Le petit pont (A pequena ponte), video-projecao, 3min, 2004. Fonte: Acervo da artista.
Disponivel em: www.karinadias.net. Acesso em: 19 jul. 2022.

O siléncio intensifica e prolonga o que vemos, subtraindo a concretude das imagens, retirando o
seu peso, aliviando o torpor cotidiano para que, deslocadas de seu contexto, ressoem de maneira
(in)comum. O siléncio intensifica, porque ndo distrai, nos forca a contemplacdo e nos pde em
escuta, ouvindo o curso inexoravel da dgua e, quem sabe, o que dela reverbera. Ver a agua, sonhar

o rio.

Filmar o espaco da rotina, que acreditamos conhecer tao bem, é partir de um movimento do olhar
gue se configura como um atravessamento do mundo, nos revelando novas percep¢des espaciais.
Nessas ocasides, a paisagem se encontraria, a todo o momento, no limiar da visao, entre a possibili-
dade de ser ou ndo percebida, de passar do estado de ndo visao para a visao. Ela estaria |4, sempre
na iminéncia de aparecer, a espera de que o observador ultrapasse os limites que parecem

embacé-la. Encontrar o rio. (Vi)ver a paisagem.
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O volume inteiro do rio ndo é outro que o conjunto de todos os riachos, visiveis ou
invisiveis, sucessivamente engolidos: ele é um riacho ampliado dezenas, centenas
ou milhares de vezes e, no entanto, ele muda singularmente do aspecto do
pequeno riacho que serpenteia os vales laterais (RECLUS, 2017, p. 205).
Que movimento é esse que se instala em noés, observadores do mundo, para que compreendamos
que, naquele instante, estamos diante de uma paisagem? Para responder a essa pergunta,
podemos evocar a maneira como vivemos 0 espaco e como nos relacionamos com ele ao criar os

elos sensiveis que nos fazem ver, em meio ao excesso de apelos sensoriais, a singularidade de uma

situacao-em-paisagem.

Para compreender a experiéncia da paisagem no cotidiano, vale lembrar que estamos imersos em
um espaco onde tudo ressoa e chama a ser visto, onde o excesso do que ha para ser visto, ouvido e
percebido entorpece 0s nossos sentidos. Somados a isso estdo a rapidez e a urgéncia de nossos
deslocamentos, sempre tributarios de inimeras finalidades praticas. Diante disso, o olhar contem-
poraneo aponta para algumas questdes: como manter, na adversidade, o olhar atento e desperto
para perceber a paisagem e aquilo que a anima? O que ainda pode nos interpelar para olhar o que
nos circunda como paisagem? Que detalhe(s) seria(m) capaz(es) de armazenar o horizonte, de

condensar o mundo, de sustentar a sua arquitetura?

Talvez devamos buscar justamente no excesso de apelos sensoriais as situacdes que revelarao
novas relagdes entre o observador e seu espaco e que farao com que o tempo da rotina repentina-
mente cesse, oferecendo, enfim, paragem para a contemplacéo. “De que forma entdo, apontar o
sopro que abala o espirito quando chega a paisagem? Sua forca se faz sentir pelo fato de inter-
romper as narragdes. Em vez de contar, apresentar...a narracdo faz correr o tempo, a paisagem o

suspende” (PEIXOTO, 1998, p. 31).

Portanto, conceber uma paisagem é vislumbrar uma nova configuracao do espaco de sempre.
Nesse contorno imprevisivel e efémero, reportamo-nos sem cessar a nossos mundos internos e ao
gue concretamente nos envolve. Anne Cauquelin nos lembra que “fabricamos a paisagem, usamos
ferramentas, enquadramos, colocamos a distancia, utilizamos todos os recursos da linguagem”

(CAUQUELIN, 2000, traducao nossa)". Na realidade, continua a autora, trata-se de aperfeicoar a
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conveniéncia de um modelo cultural com o conteddo singular de uma percepcao. Talvez seja
urgente reencontrarmos enquadramentos oriundos de outras margens, de outras formas de viver e

dizer o espaco. Reencontrar o sopro que anima a paisagem, estar sobre a terra e sob o céu.'

Experimentar a paisagem cotidiana é encontrar em permanéncia novos pontos de vista e de
contato, novos elos que nos aproximam dos espacos de todos os dias. Seria, como escreve Proust,
ter outros olhos para ver |4 onde acreditamos ter tudo visto: “a Unica verdadeira viagem, o Unico
banho de rejuvenescimento nao seria dirigir-se a novas paisagens, mas ter outros olhos [...]"

(PROUST, 1954, p. 258).

Gérard Wajcman sugere: a paisagem é o olho que avanca, é o tracado do olho na espessura do
mundo (WAJCMAN, 2004). Como, entdo, reconhecer as paisagens nesse caminho riscado, rasurado
pelo olho? Nessa justa alianca que une o lado objetivo daquilo que vemos com o lado subjetivo,
intimo a cada um de nds, olhar o rio é encontrar o seu fluxo, escutar o seu movimento, encontrar a
invisibilidade de um ponto de vista, acolher o espectador nessa confluéncia de horizontes,
situando-o nas paisagens vividas. Essa sensacdo de pertencimento ao espaco da margem para que
nos lancemos em outras direcdes, vendo o que antes nao viamos. Convertendo, quem sabe, a
medida de um olhar em uma imensiddo. Ha ai fenomenologias, um apego ao terrestre e a beleza
da terra (DEGUY, 2010) que nos faz habita-la em poeta™. Nessa cosmografia, o poema ¢é a expe-
riéncia da distancia; ndo uma distancia que apenas separa, mas que nos permite reencontrar a
proximidade (WHITE, 1987) e o extremamente préximo € um vasto mundo. A proximidade pode se
transformar no longinquo que chama, no horizonte que incita o movimento, que aponta que todo

lugar possui espessuras variaveis.

Dar espago ao espago, dar tempo para que o espago apareca e revele outros elos, configurando
novas aliancas que nos trariam de volta aos lugares, porque deles nos afastamos. Ver o rio, sentir o

seu movimento e compreender que a historia de um rio é a histéria do infinito (RECLUS, 2017).

Nessa geopoética (WHITE, 1994) o espaco acolhe um pensamento viandante, atento aos detalhes
gque compdem o espaco percorrido, as fenomenologias que tomam o partido das coisas®® que nos
incitam a tecer novas coordenadas, inusitadas correlacdes, audaciosas geografias. Geografias que

emergem porque encontramos outro ritmo do/no mundo, uma cadéncia que nos embala em seu
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movimento, intensificando a nossa capacidade de acolher os espacos que nos circundam. Nessa

justa alianca, que une o lado objetivo daquilo que vemos com o lado subjetivo, intimo a cada um

de nds, a paisagem é um como-ver-se*'. Um ver de dentro que se desdobra no fora. Estar incluido e

saber-se distancia. Nesse movimento nem sempre décil, o olho que olha é também o que sonha.

Ser-rio%.

BR-3

Em 2006, o grupo paulistano Teatro da Vertigem estreou nas dguas do rio Tieté o espetaculo BR-3,

com direcao de Antbnio Araujo. O trabalho abarcava uma escala de 4,5 km de percurso por um rio

poluido na cidade de Sao Paulo. O espetaculo agenciava um ato vivo em que performers e especta-

dores praticavam aquele espago, uma encenacao que se efetivava como um projeto efémero, asse-

melhando-se as préprias aguas do rio que, a cada segundo, j4 ndo sao mais as mesmas. Para

oferecer um ponto de vista do que implicava o encontro com a paisagem mobilizado por essa

criacdo, apresentamos abaixo alguns trechos de um texto critico sobre a obra, escrito pela pesqui-

sadora e critica teatral Mariangela Alves de Lima.

[...] Neste espetaculo, a experiéncia ficcional tem de conviver e igualar-se, na sensi-
bilidade e na meméria do espectador, a vivéncia espantosa de navegar sobre um rio
que a modernidade transformou em esgoto. [...] Quem conseguir respirar os
miasmas quimicos e organicos exalados pela 4gua, quem superar a visdo estarrece-
dora de uma massa compacta de plastico deslizando sobre a superficie da corren-
teza, quem suportar com estoicismo a visdo dos barracos onde crescem brasileiri-
nhos nutridos por essa atmosfera envenenada e fétida terd, por assim dizer,
conquistado o direito de tramar o vivido e simbdlico. [...] prodigios de logistica
necessdrios para fazer um espetaculo que acontece ao mesmo tempo em um barco
e ao longo das duas margens do rio, o processo de criagdo recobre e incorpora
todos os elementos visuais do entorno. Sdo cenografias os elementos construidos
nas margens como lugares definidos, mas sdo também parte da significacdo visual
do trabalho as favelas préximas, os luminosos publicitarios nos edificios das
avenidas marginais, os pilares das pontes e as massas de cimento retilineas que deli-
mitam o curso (LIMA, 2006, n.p.).

Seu testemunho da viagem nos conta de um rio absolutamente poluido, em que junto a correnteza

desliza a massa de plastico e o odor do “rio esgoto”. Além disso, seu olhar mira o horizonte para nos

descrever ndo sé aquilo que se tornou rio, mas também o que o margeia, o seu entorno. Sao
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favelas, letreiros luminosos, os pilares da ponte. Um retrato agudo da realidade desigual das
grandes metrépoles brasileiras. Mais que os objetos que descreve, a forca de sua narrativa esta

naquilo que essa composicao revela da cidade como construcdo coletiva de uma sociedade.

Ao falar da escolha do rio Tieté para a realizacao do espetaculo BR-3, o encenador Anténio Araujo
revela os sentidos simbdélicos e éticos que aquela materialidade coloca em discussao. Fazendo uma
alusdo ao depoimento de Kopenawa, é como se o encenador nos quisesse fazer ver as vibracoes

atordoantes daquelas dguas repletas de lixo.

Eu acho que quando o espetaculo quer trazer o espectador para dentro do rio de
novo e quer fazer o espectador olhar para esse rio de novo, redescobrir o rio, é um
pouco como olhar para o proprio cancro, olhar para a veia inflamada que é esse rio.
Eu sinto que o Tieté é uma artéria inflamada dessa cidade (ARAUJO, 2006, p. 25).
Estd na base do projeto poético da encenacédo de BR-3 colocar espectadores face a face com a vida
do rio Tieté e, mais precisamente, com a sua morte. Na cosmogonia do povo krenak, por exemplo, o
rio Doce (Watu), presenca constante nos escritos de Ailton Krenak, é tratado como um avé: “é uma
pessoa, ndo um recurso, como dizem os economistas” (KRENAK, 2019, p. 40). Notamos em sua
cultura um modo de se relacionar com as coisas do mundo em que a vida atravessa tudo; monta-
nhas, rios, nuvens sdao personalizados, dotados de afeto, valor e sabedoria como um familiar.
“Quando despersonalizamos o rio, a montanha, quando tiramos deles os seus sentidos, conside-
rando que isso é atributo exclusivo dos humanos, nés liberamos esses lugares para que se tornem
residuos da atividade industrial e extrativista” (KRENAK, 2019. p. 49). A operacao que o Teatro da
Vertigem provoca ao encenar nas dguas do rio evidencia como os seus sentidos foram sendo
gradativamente apagados do convivio com os humanos e o seu destino entregue, por nés, ao lixo.
Assim, vivenciar o espetaculo se mostra como oportunidade de estar com o rio, nao de ouvir falar

sobre ele pela TV ou pelo jornal, isto &, pela sua virtualidade.

A peca se configura também como a experiéncia de um encontro com o Tieté (Fig. 2). Um encontro
prenhe de poténcia para afetar espectadores e artistas envolvidos, como demonstra o ator Sérgio
Pardal, que, curiosamente, ao falar do rio também ira Ihe atribuir aspectos humanos: “quanta dor ao
nos depararmos com o rio morto ou, pelo menos, com o coragdo ou o pulmdo canceroso desse

heréi aguado, longo e sufocado Tieté” (PARDAL, 2006, p. 81).
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Fig. 2: Atores em cena de BR-3 (2006). Fonte: Acervo Teatro da Vertigem. Disponivel em:
www.teatrodavertigem.com.br. Acesso em 19. jul. 2022.

O encontro com a paisagem &, assim, uma proposta de discussao sobre a prépria cidade, sobre o
modo como nos relacionamos com a geografia do planeta que habitamos, sobre nossas relagdes
sociais e, por fim, sobre aquilo que nossa presenca destréi. Poderiamos apontar ainda outras
camadas de sentido agenciadas pelo espetaculo: aqueles atores e atrizes, ao se moverem pelas
aguas do rio, aludiam também a importancia dada aos rios na regido amazbnica, vivenciados
durante o processo de pesquisa, e a reflexao inicial que gerou o projeto, um olhar para a identidade

brasileira como tracos moéveis e fluidos, em constante devir.

No encontro do encenador com o mundo a céu aberto podemos entrever a resposta da realidade
geografica a sua imaginacao, uma espécie de experiéncia tatil e visual com as substancias da Terra
que se inscrevem nas suas opera¢des construtivas, desenhando uma estética da dgua. As aguas
com as quais encena ganham uma dramaturgia propria a partir de seu projeto, de suas percepgoes,
de seus pontos de vista em relacao ao tema e das questdes que o encenador gostaria de suscitar
com o rio Tieté durante a experiéncia do espectador. Isto tudo se aproxima do que Dardel (2011)

afirma sobre os sentidos possiveis de se atribuir ao espaco aquatico, liquido:
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Torrente, riacho ou rio, ele coloca em movimento o espaco. O rio é uma substancia
que rasteja, que “serpenteia” [...] Por sua mobilidade, pelo salto soletrado da
corrente ou pelo movimento ritmado das vagas, as dguas exercem sobre o0 homem
uma atracao que chega a fascinacdo. [...] o escoamento das aguas correntes tempo-
ralizam o mundo e fazem aparecer o tempo como matéria da existéncia, enquanto a
costa, a planicie ou a montanha estabilizam o mundo e o eternizam (DARDEL, 2011,
p. 20-22).
Como podemos ver nas imagens oferecidas por Dardel para falar do espaco liquido, os sentidos
que a agua, essa substancia da Terra, passa a adquirir se ampliam, compondo uma matéria que
“temporaliza 0 mundo”. De alguma maneira, o projeto de encenagédo, ao compor com o rio, mobi-
liza uma experiéncia primitiva com a geografia de um lugar, uma experiéncia que ultrapassa as
questdes estritamente enderecadas pelo encenador em relacdo aos temas de seu projeto. Estar
com aquele rio ultrapassa os vetores tematicos iniciais, como a discussao sobre identidades. As
leituras sociais e politicas da condicao especifica daquele rio e de seus processos de poluicdo e
degradacdao também sao um dos aspectos desse projeto. Numa outra instancia, inspirada em
Dardel, poderiamos pensar que essa encenacao agencia também um encontro com essa poética da

agua: estar com o rio.

Nao perder a vista

Pensar-paisagem (COLLOT, 2011) é estar com a paisagem, € viver a nossa condicao terrestre. Se a
paisagem é uma elaboracdo mental, ela também é a forma como vivemos e nos situamos no
mundo. Desse encontro com as coisas do mundo, a paisagem é uma morada do intimo que nos
lanca rumo ao que nos cerca. Se habitar é uma geografia (DELEUZE; PARNET, 1996, p. 159), é preciso
reencontrar seu relevo, o que talvez signifique reatar os lagcos com uma outra historia, isto é, com a
nossa histéria, com essa heranca austral que por tantos séculos ficou inaudivel. Reencontrar uma
nova rosa dos ventos que nos leve a compreensdo de que estamos com a natureza, com os animais,
com os ventos, com os rios, com as arvores, com a cidade... essa com-posicao passa pelo entendi-
mento de que a paisagem ndo sé é vista, ela também é vivida, atravessada, sentida, percorrida e
sonhada, em suma, uma certa maneira de ver e de percorrer os espacos habitados. A paisagem é

ponto de vista e ponto de contato; ela é uma experiéncia sensivel do espaco.
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Repensar a paisagem é relembrar que ela surge da relacdo da humanidade com a terra e da visuali-
zacao da natureza. Uma natureza vista da janela de uma cidade. Como entao ampliar a sua
moldura? Repensar a paisagem é reatar lacos muitas vezes esquecidos, é reencontrar novas
aliancas, é ampiliar a vista. Michel Collot (1989) sugere que a paisagem é uma questao de horizonte
e que as coisas se dao somente em um horizonte, isto é, apenas sob uma aparéncia e com uma
configuracao cambiantes, que diferem de um ponto de vista e de um momento a outro, segundo
uma relacdo que vai do determinado ao indeterminado. O horizonte torna visivel um mundo.
Ampliar a nogao de paisagem é redesenhar, entao, o horizonte, ocupando outras margens para
quem sabe, dali mover fronteiras. Se o horizonte torna visivel, é preciso reencontrar antigas rotas
que nos trarao de volta ao sul, ao sul da paisagem. Ver paisagem é habitar a paisagem, é deixar-se

atravessar pelas coisas e pelo banal que nos olha.

Nas imagens e agdes artisticas é preciso estar com a terra, com a paisagem. Como artistas visuais e
da cena compreendemos a paisagem como morada e como medida de nossa existéncia terrestre.
Esse (des)enraizamento solicita escuta e um olhar atento aos espacos circundantes. Ver a paisagem
é estar com os lugares, é mover-se com a terra. Nessa relagao entre o artista e o espaco, um mundo
se desenha. A paisagem &, a um s6 tempo, a distancia que nos separa do que vemos, sinalizando
que estamos onde nao estamos, e também o que nos instala no coracao do presente (PEGUY,
2006), em meio ao qual absolutamente estamos. Pela distancia chegar, pela paisagem lembrar que

somos seres terrestres. Com a paisagem, reencontrar a terra.

Esta € uma maneira de estar no mundo, que comeca com um corpo movendo-se No espago
(WHITE, 1994), numa relacao precisa entre a experiéncia e as grandezas do mundo vivido. Nesse
movimento, uma sensacao de universo (WHITE, 1987) funda morada porque, em pleno desloca-
mento, somos, finalmente, seres situados, 1a onde a queda do céu® parece inevitavel, e “a terra é

aquilo que podemos perder num instante” (DARDEL, 2011, p. 36)
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NOTAS

1 Conforme o ensaio de Michel de Montaigne (1997, p. 16) « Sur des vers de Virgile », de 1595 onde
aparece “je naturaliserois I'art, autant comme ils artialisent la nature”. Ha aqui a ideia de uma natureza
estetizada pelo olhar do artista.

2 Augustin Berque explica que essa nocao é uma traducdo de fidosei criada por Watsuji em 1928: “Watsuji
define a’‘médiance’ como o momento estruturante da existéncia humana. Momento que aqui significa uma
poténcia de movimento, como em mecanica [...] a‘'médiance’ é assim uma disposicao que possui o duplo
sentido de disposicdo espacial e tendéncia temporal, [...] é o sentido do meio humano” (BERQUE; CONAN;
DONADIEU; LASSUS; ROGER, 1999, p.72-73, traducao nossa).

3 Augustin Berque designou de protopaisagem “o denominador comum que, na apreciagao que toda
sociedade faz de seu ambiente, pode referir-se a visdo, sem para tanto implicar uma estética paisagistica”
(BERQUE, 1994, p. 17, traducao nossa).

4 Sobre esse aspecto, autores como Alain Roger e Rafaelli Milani, entre outros, contestam o radicalismo
de Berque, que recusa, ao propor esses critérios, considerar como sociedades paisagisticas as civilizacdes
que ndo teriam os termos para dizer paisagem. Para Roger, a auséncia do termo ndo implica na inexisténcia
da coisa: “Sem duvida a denominacéo é essencial; mas a sensibilidade, paisagistica ou ndo, pode tomar
outros caminhos, exprimir-se por meio de outros signos, visuais ou ndo, que requerem do intérprete uma
escrupulosa atencdo; nem suspeita, nem supersticdo com relacdo a linguagem” (ROGER, 1997, p. 57,
traducao nossa).

5 A partir de notas tomadas no decorrer do seminario realizado por Philipe Descola intitulado Une
anthropologie du paysage est-elle possible? Seminario realizado na Ecole des Hautes Etudes en Sciences
Sociales (EHESS) em Paris no ano letivo de 2005/2006.

6  Por exemplo, os Caiapd, eximios na pintura corporal. Esse grupo se divide em vdrios subgrupos, como
os Caiapd-Gorotire, Xicrin, Mekragnoti, Mentuktire ou Txcucarramaes, Kuben-kra-keng, que vivem em
territérios demarcados nos estados brasileiros do sul do Para e do norte de Mato-Grosso.

7  Os Krendk ou Borun constituem-se nos ultimos Botocudos do Leste, nome atribuido pelos portugueses
no final do século XVIIl aos grupos que usavam botoques auriculares e labiais. Sdo conhecidos também por
Aimorés, nominacao dada pelos Tupi, e por Grén ou Krén, sua autodenominacdo. O nome Krenak é o do lider
do grupo que comandou a cisdo dos Gutkrak do rio Pancas, no Espirito Santo, no inicio do século XX.
Localizavam-se, naquele momento, na margem esquerda do rio Doce, em Minas Gerais, entre as cidades de
Resplendor e Conselheiro Pena, onde estédo até hoje, numa reserva de quatro mil hectares criada pelo SPI,
que ali concentrou, no fim da década de [19]20, outros grupos Botocudos do rio Doce: os Pojixa, Nakre-ehé,
MidAajirum, Jipordk e Gutkrak, sendo este o grupo do qual os Krenadk haviam se separado. Os Krendk
pertencem ao grupo linguistico Macro-Jé, falando uma lingua denominada Borun. Apenas as mulheres com
mais de quarenta anos séo bilingues, enquanto os homens, jovens e criangas de ambos os sexos sdo falantes
do portugués. Nos ultimos trés anos vém envidando esforcos para que as criancas voltem a falar o Borun
(INSTITUTO SOCIOAMBIENTAL, 2021). Ver, entre tantas conferéncias de Ailton Krenak, sua fala na série de
encontros intitulada “Territério Cultural” promovido pela SP Escola de Teatro. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=kLDUrAEKfEY. Acesso em: 4 out. 2020.

8 Vero encontro intitulado “Conversa Selvagem” que reuniu o fisico e astronomo Marcelo Gleiser e o
pensador Ailton Krenak. Krenak narra seu interesse pelo transito entre o que denomina nds os terranos e o
que estd fora da terra. Ele nos conta a relacdo de parentesco entre os yanomamis, por exemplo, em que ha
entre eles um sobrinho do sol que, a um sé tempo, é parente dos yanomamis e sobrinho do astro. Essa
filiacdo pode ser a um astro ou a uma estrela. Esse parentesco ndo é no sentido simbolico, mas é real, esse
sobrinho pode negociar com o sol os interesses da sua casa na terra. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=xeAl7GDOefg. Acesso em: 17 abr. 2020.

9  Alain Roger faz uma clara distin¢do entre paisagem e meio ambiente. Muitas vezes confundidos, esses
conceitos nasceram a partir de diferentes ordens de valores. Estritamente falando, a paisagem néo faz parte
do meio ambiente. Esse Ultimo conceito é recente e de origem ecoldgica, justificivel a partir de um
tratamento cientifico. J4 a paisagem é um conceito bem mais antigo, de origem artistica e, portanto, passivel
de uma analise estética. Isso ndo significa, segundo Roger, que esses conceitos ndo possam ser articulados.
Muito pelo contrario, o que o autor coloca é que essa articulacdo deve passar primeiramente pela sua
distincdo: a paisagem e meio ambiente possuem origens e histérias diferenciadas, o que Ihes assegura
autonomia (ROGER, 1997, p. 126).



NOTAS

10 Ao longo da histéria da Arte, sdo muitas as evocac¢des dos campos laborados, por exemplo no afresco
As alegorias do bom governo (1329), de Ambrosio Lorenzetti, em que se vé as relacdes entre o campo e a
cidade como sendo os lugares do homem, mais especificamente do trabalho do homem.

11 Entrevista concedida por Michel Collot ao programa Pas la peine de crier da Radio France Culture
intitulado La pensée-paysage. Transmitido em 15 abr. 2013.

12 Os Yanomami formam uma sociedade de cacadores-agricultores da floresta tropical do norte da
Amazonia cujo contato com a sociedade nacional é, na maior parte do seu territorio, relativamente recente.
Seu territério cobre, aproximadamente, 192.000 km?, situados em ambos os lados da fronteira Brasil-
Venezuela na regido do interflivio Orinoco — Amazonas (afluentes da margem direita do rio Branco e
esquerda do rio Negro). Constituem um conjunto cultural e linguistico composto de, pelo menos, quatro
subgrupos adjacentes que falam linguas da mesma familia (Yanomae, Yanémami, Sanima e Ninam)
(INSTITUTO SOCIOAMBIENTAL, 2021).

13 Referéncia a Michel Collot, que discorre sobre o pensamento-paisagem em seu livro La pensée-paysage
(2011).

14 A publicacdo é fruto de uma parceria entre ele e o etndlogo francés Bruce Albert.

15  Davi Kopenawa viajou para Inglaterra e Suécia em 1989. Depois, participou do Tribunal Permanente
dos Povos, em Paris no ano de 1990 e Nova York em 1991.

16  Ainvisdo, se nos detivermos nas duas acep¢des do prefixo -in, negacao e inclusdo, pode ser explorada
como uma negacao temporaria da visdo, isto € como uma cegueira proviséria. Por outro lado, temos a
inviséo como visdo interna, como o espaco intimo a cada observador. Para um aprofundamento desta nocao,
cf. Dias (2010).

17  Trecho retirado da contracapa do livro.

18  Pensamos aqui no Yi da paisagem. A nocao de paisagem tem uma longa histéria na China e,
posteriormente, em toda a Asia Oriental, nas quais a paisagem sempre significou mais do que o aspecto
externo do meio ambiente. Zong Bing (375-443) em A introdugdo a pintura de paisagem ja afirmava que o
pintor, para perceber a esséncia da paisagem, deveria saber ir além da forma exterior. Era preciso, antes de
tudo, sentir a“intencao da paisagem - o yi da paisagem (BERQUE, 1994, p. 19-20).

19  Segundo Martin Heidegger (2008) no texto“...poeticamente o homem habita..., é a poesia quem traz
o homem para a terra, e o faz estar em comunhao com ela, como condicdo e consequéncia de um habitar.
20  Em referéncia a Francis Ponge e a sua obra Le parti pris des choses (1948).

21 Como-ver-se é o titulo de um video-objeto, realizado em 2010, de autoria de Karina Dias. Disponivel
em: http://www.karinadias.net/02-09-como-ver-se/. Acesso em: 10 jul. 2021.

22 Em referéncia ao titulo de um dos capitulos do livro Ser-crdnio: lugar, pensamento, escultura de Georges
Didi-Huberman (2009).

23 Em referéncia ao titulo do livro David Kopenawa e Bruce Albert, A queda do céu: palavras de um xamaé
yanomami.



“Identidades”, moda e arte-
educacao: pautando a diversidade
de género na pés-modernidade

“Identities”, fashion and art education: guiding
gender diversity in postmodernity

“Identidades”, moda y educacion artistica: guiar
la diversidad de género en la posmodernidad

Roney Gusmao

Universidade Federal do Reconcavo da Bahia
E-mail: roney@ufrb.edu.br

ORCID: https://orcid.org/0000-0003-0104-047X

RESUMO:

Neste trabalho pretende-se tensionar a relacao identidade-moda-género-arte/educacao,
de modo a se observar as possibilidades subversivas apresentadas a pratica pedagodgica
recente. Neste debate, interessa ao autor pensar como os marcadores visuais de
identidade, propostos pela moda na pés-modernidade, ajudam a profanar o essencialismo
e a entender os deslocamentos suscitados pela recente profusdao imagético-discursiva. Para
desenvolvimento deste estudo, buscou-se aproximar os debates epistemoldgicos em torno
destas categorias em relacao a pratica pedagdgica, de modo a criar pistas para uma arte-
educacao emancipatoria na esteira do tempo pds-moderno. Finalmente, algumas
possibilidades de trabalho em arte-educagao sao mencionadas, pelo intuito de levar em
conta alternativas contestatorias da sociedade atual.

Palavras chave: Arte-educacdo. P6s-modernidade. Moda. Identidade. Género.

ABSTRACT:

In this work we intend to tension the identity-fashion-gender-art/education relationship, in
order to observe the subversive possibilities presented to the recent pedagogical practice.
In this debate, we are interested in thinking about how the visual markers of identity,
proposed by fashion in postmodernity, help to desecrate essentialism and to understand
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the shifts brought about by the recent profusion of imagery and discourse. For the
development of this study, we approach epistemological debates around these categories
in relation to pedagogical practice, in order to create clues for an emancipatory art-
education in the wake of postmodern time.

Keywords: Art-education. Postmodernity. Fashion. Identity. Gender.

RESUMEN:

En este trabajo pretendemos tensar la relacién identidad-moda-género-arte/educacion,
con el fin de observar las posibilidades subversivas que presenta la practica pedagdgica
reciente. En este debate nos interesa reflexionar sobre como los marcadores visuales de
identidad, propuestos por la moda en la posmodernidad, ayudan a profanar el
esencialismo y a comprender los desplazamientos provocados por la profusion reciente de
imagineria y discurso. Para el desarrollo de este estudio, abordamos los debates
epistemoldgicos en torno a estas categorias en relacion con la practica pedagdgica, con el
fin de generar pistas para una educacién-arte emancipadora en la estela de Ia
posmodernidad.

Palabras clave: Arte-educacion. Posmodernidad. Moda. Identidad. Género.
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Introducao

Neste artigo, propomos analisar os desafios pautados a arte-educacao no contexto pés-moderno,
sobretudo no que tange aos debates em torno das identidades. Num cenario de ampliddo de
apelos imagéticos, estudantes sao mergulhados em formas de sociabilidade altamente mediadas
pela estética e pela transitoriedade, que, numa configuracao recente, colapsa ideias essencialistas e

universalistas sobre identidades.
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Também nessa realidade contemporanea, os espacos formais de educacdo se apresentam trace-
jados pela forca transitiva das imagens e dos discursos, podendo servir para estimular a existéncia e
resisténcia fora do racionalismo etnocéntrico estruturante das sociedades modernas. Portanto, é
encarando esta realidade de desafios que temos realizado pesquisas' nestes ultimos anos, conside-

rando a pratica pedagdgica dentro dos desdobramentos histdricos recentes.

Para tanto, interessa-nos aqui pautar a diversidade de género, levando em conta os signos visuais
de identidade, sobretudo aqueles articulados a moda, como poténcia discursiva que desarticula
fronteiras e torna o corpo protagonista do desejo legitimo de aparecer na cena publica. Com isso,
esta abordagem é iniciada pela caracterizacao historica do tempo pos-moderno e pelo aprofunda-
mento epistemoldgico em alguns conceitos que muito nos tem interessado pesquisar. Em seguida,
observamos a transitividade das identidades pds-modernas, que tém a moda como aliada na
desestabilizacao de fronteiras e no hackeamento das relacées de poder no campo simbélico. Final-
mente, tratamos das tematicas em torno do género que, na mediacao tedrico-metodoldgica em
arte-educacao, nos ajuda a transcender essencialismos identitarios e rasurar os regimes de normali-

dade.

Identidades (i)legiveis no mundo pés-moderno

Entendemos pds-modernidade como periodo posterior a Segunda Guerra Mundial, marcado pelo
avanco das tecnologias informacionais, profusao de imagens, estetizacao da vida cotidiana e ampli-
acao do capitalismo financeiro em articulacdo com a ideologia neoliberal. Estes elementos se
somaram a processos ja em curso na sociedade, como o desprestigio das metanarrativas (LYOTARD,
1988) e o progressivo recrudescimento do individualismo®. Por conseguinte, observou-se uma
explosao de imagens que estilizam corpos-discursos com um hiperindividualismo, amplificando a
maxima poténcia o desejo de exprimir singularidades. Para auxiliar este desejo de singularizacao, a
estética se apresenta como importante modo de autocomposicao identitaria e como amalgama
nas relacdes sociais (MAFFESOLI, 1998). E também por meio da aparéncia que se cria a possibili-

dade de movimentar entre multiplas filiacdes e, por conseguinte, apresentar visualmente o carater
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fluido das subjetividades. Neste contexto de pés-modernidade, tem-se a oportunidade de recorrer
a um largo repertério de utensilios, roupas, lugares e acessérios para estilizacao do corpo e

(re)construcdo de linguagens que (re)adquirem significados nas relagdes sociais.

Maffesoli (1998) adverte que muitos dos pesquisadores, preocupados com a individualidade pos-
moderna, recaem em velhos estereétipos saudosistas que lamentam a corrosao dos modos
convencionais de sociabilidade e solidariedade. O autor chama atencado para o fato de que a
estética integra a sociabilidade pés-moderna, apresentando-se como abertura ao outro e alterna-
tiva de apresentacdo individual pelo intermédio de uma linguagem comum. Isso que o autor
chama de “aurea estética” na sociedade pés-moderna nao se subordina a uma racionalidade de fim
especifico e, por isso, ndo se reduz a simples légica de dominacgao. Até mesmo ao imitar os estilos e
tendéncias de moda, os sujeitos recriam seus significados quando revisitam seus signos a partir de
linguagens proprias de subgrupos. Por isso, é certo dizer que o desejo de individualizacéo e singu-
laridade coexiste com a vontade de articular uma linguagem cifrada de um grupo social, fato que
torna o bindbmio dominantes/dominados insuficiente para compreender a complexidade das rela-

¢oes no tempo pds-moderno.

Ao enxergar o individualismo pds-moderno com certo otimismo, Maffesoli (1998) confronta
modelos de percepgdes convencionais, e sugere trata-lo como um “fazer com os outros’, isto &, o
autor recomenda pautar o individualismo como desejo pessoal de estilizacdo das linguagens
comuns aos grupos. E neste processo que a estética se apresenta como importante aliada da socia-
bilidade p6s-moderna, servindo de encorajamento a visibilizacdo de subjetividades e enlacamento
do “eu” aos codigos sociais de linguagem. E Util salientar que até mesmo movimentos contra-
hegemoénicos recentes se servem da estética como poténcia politica de corpos em visibilidade
obstinada, visto que, pela aparéncia, cria-se a possibilidade de agenciar linguagens reconheciveis e
transitar seus significados em modos desviantes de apropriacao pelo corpo. Admitindo possibili-
dades de ressonancias politicas da estética, Jameson (1994) argumenta sobre o fato de que, muito
diferente da imposicao cultural colonizatéria do modernismo essencialmente europeu, na pds-
modernidade tem se observado uma dominagdo cultural assegurada tanto pela criatividade
interna como pela influéncia externa. Logo, no contexto pés-moderno, como salienta Ranciere

(2005), exalta-se a mesticagem e as hibridacées, o que, a nosso ver, eleva a forca politica da estética.
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Crane (2006) observa que, nas sociedades pré-industriais, a forma de vestir era muito precisa no
que se refere a posicao social do individuo. O vestuario revelava nao so6 a classe social e o género,
mas também a profissdo, a religido e a origem regional das pessoas. A autora lembra que a industri-
alizacdo progressiva criou uma estratificacdo social tamanha que os usos e signos do vestudrio
mudaram radicalmente. No capitalismo poés-guerra, que aqui chamamos de pds-moderno, a
producdo em larga escala do prét-a-porter embaralhou marcadores de classe social, massificando
as tendéncias de moda para além da alta costura. Sendo assim, é neste cenario que a vestimenta
deixou de ser um elemento visual suficientemente divisor de classe como outrora, pois na pos-
modernidade os distintivos de moda aderidos ao corpo compdem amplos circuitos do capital para
além de nichos restritos do mercado. Ademais, a propria producdao em larga escala e ampliagao das
redes de varejo popularizaram tendéncias de moda em quase simultaneidade com os cédigos
visuais em voga. No cendrio p6és-moderno, a transitoriedade de tendéncias se tornou tamanha que
o pastiche e a moda das ruas ganharam grande relevo, ajudando na descentralizacdo dos polos

produtores e na desarticulacao de hierarquias simbdlicas.

Enquanto marcadores sociais foram gradualmente rasurados na pés-modernidade, os marcadores
de género pela vestimenta passaram a ter prioridade em relacdo a outras informacgdes sociais. Obvi-
amente, é Util ponderar que entre final do século XIX e inicio do século XX, no tempo ainda
chamado de moderno, ja se observava a eclosdo de deslocamentos simbdlicos de género pela
vestimenta, favorecida pela insercdo de mulheres no mercado de trabalho: calcas, gravatas, cortes
de cabelo e chapéus, por exemplo, contribuiram para desestabilizar fronteiras visuais de género,
ajudando mulheres a usurparem a autoridade masculina no campo signico. Durante a Segunda
Guerra, as mulheres do norte-global passaram a ocupar postos de trabalho fora de casa e articu-
laram o universo simbdlico a seu favor, fronteiras foram de tal modo deslocadas que ja se pavimen-
tava um caminho irreversivel de luta por direitos de igualdade. Tanto é verdade que, chegada a
pds-modernidade, muitos dos marcadores visuais de género ja tinham sido superados, permane-
cendo outros tantos que progressivamente também tém sido alvos recentes de transgressao

simbdlica.
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Nesta analise é preciso considerar que muitos sao os atores pés-modernos que contribuem para
infracdo destes marcadores visuais de género. Do ponto de vista mais intelectual e politico, cita-se
a grande contribuicdo do feminismo de terceira onda, que, desde inicio dos anos 1990, tem suple-
mentado debates em torno da diversidade sexual e passado a admitir o qudo critico se tornou o
conceito de identidade quando este é especialmente aplicado ao género. Em paralelo, vale lembrar
das muitas faces de movimentos LGBTQIA+, que, nestas Ultimas décadas, tém adquirido forte noto-
riedade, inclusive, nos espacos virtuais de sociabilidade e pondo em questao as redutivas demarca-
¢oes pelo binarismo. Assim, esta espetacularizacdo da vida comum em redes sociais, bem como a
hibridizacdo de estilos e tendéncias estéticas, acentuaram a producdao de deslocamentos que

embaralham fronteiras, a despeito da perpetuacdo dos marcadores de género pela vestimenta.

No que diz respeito a profusao de imagens na pds-modernidade, é possivel citar o papel de celebri-
dades contemporaneas (seja no cinema, na musica ou no esporte) que frequentemente irrompem
com convencgdes e deslocam significados. Craques do futebol que se assumem metrossexuais,
divas pop que brincam com pecas do vestuario masculino ou galas do cinema que rompem com a
estética viril do macho convencional foram figuras muito presentes no imaginario da juventude no
final do século XX e, mais ainda, neste primeiro quartel do século XXI. Neste processo de espetacu-
larizacao, o corpo célebre da estrela é aderido a um imenso circuito de mercadorias, com tamanha
abundancia de imagens que ambiguidades dos seus dizeres desmontam discursos essencialistas

de identidade e atestam a transitividade como regra da vida p6s-moderna.

Desse modo, para refletirmos sobre os sujeitos no periodo pés-moderno, é preciso levar em conta
o fato de que esses apelos estéticos carregados de afeto invadiram a vida comum e, longe de defi-
nirem condutas, contribuiram para engrossar a oferta de uma miscelania de possibilidades de iden-
tificacao. Assim, tdo logo os sujeitos queiram impregnar seus corpos com linguagens e, por elas,
esbocar sua articulacdo afetiva com o grupo social, deparam-se com uma infinidade de combina-
¢Oes estéticas, que ajudam na reproducao e, a0 mesmo tempo, na reinvencao dos cédigos sociais.
Ao mesmo tempo que esta composicao de si pela estetizacdo do corpo cria uma sensacdo de fili-
acao e continuidade, os sujeitos pés-modernos ndo mais se sentem coagidos a manter fidelizacdo
ortodoxa ao grupo, muito pelo contrario, cambiam seus desejos e referenciais de tal modo que as

identidades tém se apresentado cada vez mais movedicas.
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A modernidade liquida de Bauman (2001) nao é pura abstracao, ela reside na subjetividade dos
sujeitos pos-modernos, cujos lacos, filiacdes, referéncias sao marcados pela efemeridade que
colapsa a nocao de longo prazo e hipertrofia o instante presente. De fato, os atributos normal-
mente associados ao comportamento pés-moderno (inclui-se o hedonismo, a frivolidade das expe-
riéncias estéticas e a efemeridade de filiagdes socioculturais) convergem, de algum modo, para isso
que alguns tedricos chamam de hiperpresentismo, isto &, ao desejo de articulagdes ao aqui e agora,
sem grandes pretensdes futuras e sem grandes rigores com aquelas macroestruturas de pensa-
mento que Lyotard (1988) chamou de metanarrativas. Este atributo pés-moderno &, na verdade,
muito relacionado ao contexto do pdés-Segunda Guerra, tdo bem ilustrado pela crise de para-
digmas, pela perda de referéncias, pela dissolucdo do longo prazo e morte das utopias. A pos-
modernidade, portanto, nasceu da crise e, por isso, se afigurou como tempo inacabado e como
conceito impreciso, cujo contexto desestabilizou todas as certezas sobre 0 homem” e seus essencia-

lismos.

Num olhar estigmatizador nostalgico condenariamos a pés-modernidade como era da corrosao
moral de uma sociedade entregue a frivolidade da aparéncia e ao entorpecimento dos prazeres.
Argumentos nesta direcdo sao estruturados pelos mesmos dualismos cartesianos que pretenderam
divorciar a suposta esséncia da aparéncia e que, insuflados pelo platonismo, defenderam a pureza
da esséncia, em detrimento das superficiais aparéncias. No entanto, em oposicdo a argumentagdes
duais desta natureza, defendemos o fato de que polos precisam ser reatados, o que garantiria uma
visdo mais bem articulada e tolerante sobre o todo. Quando se divorcia esséncia da aparéncia,
defende-se um essencialismo ideal, isto &, flerta-se com a 6tica platonica de um universo imaterial
resguardado da macula material, o que pressuporia um sujeito essencial anterior ao discurso. Esta
ideia vilipendia as condi¢des concretas que sustentam a diversidade na pratica social a medida que
sugere a transferéncia da cultura, da moral ou da razdo para um lugar metafisico. Demarcagdes
deste tipo ajudaram a sustentar ideias etnocéntricas e justificar algumas das mais infelizes taticas
de dominacao e exterminio de civilizacdes. O essencialismo aqui problematizado também serviu
para estruturar grande parte da pratica pedagdgica de origem modernista, organizada para civili-
zacao dos sujeitos na érbita de um referencial singular e universal de cultura, de ética, de arte, de

homem...
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Esse essencialismo ignora o contexto, a diversidade, o corpo e a contradicdo como atributos
humanos, pois mitifica a racionalidade como faculdade preponderante do homem ideal. Assim, de
outra maneira, quando a crise desta razdo descartiana se mostrou aguda em meados do século XX,
quando, sobre os destrogos de corpos mutilados de duas Grandes Guerras e sobre os escombros do
ethos burgués segregador se erigiram os indicios de uma pds (-modernidade), o devir humano
parecia se tornar, finalmente, um contraponto necessario a hegemonia da razdo monolitica. O
corpo comecou a despontar como vetor fundamental de emergéncia das “identidades” de grupos
segregados, os prazeres no presente se vingaram do produtivismo moderno e a experiéncia

estética adquiriu feicao de luta politica.

Esse cenario histérico cadtico do qual nasceu a pds-modernidade inspirou Maffesoli (2003) a
suspeitar de um retorno do dionisiaco, ilustrado pela emersao dos prazeres, do gozo e da vontade
de vivenciar o aqui e agora fora do telos modernista. O dionisiaco se apresenta como forca pulsante
do desejo de estar aderido ao coletivo que, sequndo o autor, se apresenta como impulsao ao
usufruto da imagem, do estético, do corpo em desobediéncia a razdo. Para Maffesoli (2003), o
dionisiaco se expressa como predilecao pelo belo, o que, no campo da cotidianidade, serve para
suturar o sujeito ao meio e, portanto, demolir as certezas teleoldgicas, sobrepondo-as pelo apreco
ao devir. A forca dionisiaca’, como emerge na pds-modernidade, retira a estética do lugar secun-
dario, atravessa as relacdes sociais pelo paradigma do belo e, por conseguinte, acentua sua rele-
vancia politica. E atil adiantar que ndo estamos defendendo a estética como forca incondicional-
mente subversiva, j4 que a mediacao da educacao é aqui compreendida como elemento funda-
mental para fazer da aparéncia ndo um lugar de exclusdo e normalizagcdo, mas, sim, um meio de

inclusao das diversidades e integracdo de alteridades.

A aurea estética de que trata Maffesoli (1998) é parte de um jogo simbdlico complexo que serve
nao apenas para manutencao de signos outrora valorados, mas também para sua desconstrucao e
deslocamento. A realidade de antagonismos que se afigura na pos-modernidade pode ser aqui
traduzida como um desejo, ndo de anular a razdo, mas, sim, de defender uma razdo plural, que
admita a contestacao e considere a complementariedade dos dualismos. A defesa é pelo fato de
gue o dionisiaco nos ajude a reatar o que a razdo monolitica cartesiana tentou separar, de modo

gue se rompa com hierarquias e se crie condi¢des favoraveis ao didlogo e a emancipacao. A razao
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modernista, de fato, deixou um legado de exclusdo e opressao que precisa ser posto em questao
nao mais pelas velhas metanarrativas®, mas por uma racionalidade multiforme e aberta a recons-
trucdo. A oportunidade que se vislumbra é de levar em conta os processos inacabados da moderni-
dade, reivindicando suas conquistas segundo pautas dos grupos que, até entdo, ndo foram nela

incluidos.

Desse modo, quando se pensa nas bases estruturantes da pés-modernidade, leva-se em conta que
as assimetrias que instituem suas temporalidades impactaram diretamente a forma como os
sujeitos estabelecem vinculos sociais e afetivos, bem como no modo como suas subjetividades sao
enviesadas ao trafego de discursos e significados sociais. Pensar em identidades, por exemplo, se
tornou tarefa das mais complexas, uma vez que hoje requer considerar o quanto a perda de convic-
¢oes criou fissuras em filiagdes que, até muito recentemente, se pareciam tao sdlidas. Do ponto de
vista tedrico, o pensamento pos-estruturalista, contemporaneo da pés-modernidade, nos alerta
sobre a morte do sujeito legado pelo lluminismo e nos adverte sobre a precariedade do conceito
de identidade. Se quisermos falar de identidade como continuidade ou como filiacdo a um todo
social, precisamos assumir o quéo caotica podera ser nossa andlise, afinal os atravessamentos trin-
caram de tal modo sua unidade conceitual que até mesmo os bem-intencionados pesquisadores

sobre o tema ficam sujeitos a sua imprecisao.

Como prova do que afirmamos, basta lembrar como a transitoriedade do paradigma estético é
expressao da complexa vida pds-moderna e, contrariamente ao que nos diz o pensamento dual
cartesiano, demonstra como a aparéncia, a externalidade e a estética estao imbricadas nas subjeti-
vidades. Essas paradoxais identidades pds-modernas agenciam signos visuais de pertencimento,
aderem-se a marcadores empiricos que sao reclamados como modos de anunciar articulacdes tran-
sitérias ao grupo social. Esta ideia se alia as novas sociabilidades de que tratamos, cuja légica se
assenta na coexisténcia entre o desejo de singularizacdo e o desejo de adesdo ao coletivo. No
retorno do dionisiaco, a estética se apresenta como amalgama das identidades momentaneas, que
reclamam os marcadores visuais de pertencimento como possibilidades de transmutar seus dizeres

e recodificar suas linguagens.
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O que ocorre nas discussdes mais recentes sobre o género pode nos ajudar a entender a complexi-
dade do que ainda chamamos de identidade. Para Butler (2020), o género se apresenta em forma
de reiteracdo de atos que criam uma sensacao de estabilidade e continuidade e, se estes atos
contam com o suporte de um sistema de valores reificados em coisas que lhe servem de agencia-
mento, logo, podemos deduzir que esta mesma performatividade do género é deslocavel, fato que
nos ajuda a alargar a discussao e entender como é inexato pensar na identidade como perenidade
estatica. A pertinéncia da percepcao butleriana se justifica pela possibilidade de entender a identi-
dade sempre dentro do discurso, isto é, como construcao social sujeita a transitividade. Quando
defende uma “ontologia de gerundios”, Butler (2020) nos lembra que identidades sempre sao
incompletas, cujo ideal regulador nunca se consuma, mas é infinitamente adiado no discurso. De
igual modo, a precariedade do conceito de identidade reside no fato de que os geruindios desre-

gulam sua permanéncia e sabotam suas certezas.

Se associarmos esta analise ao contexto pds-moderno, tdo marcado pela profusdo de imagens, pela
difusdo de infinitos estimulos de adesao identitaria e caracterizado pela perda de referenciais
sélidos, logo poderiamos supor, com otimismo, uma maior propensao dos sujeitos pés-modernos
em admitir outros tantos transitos fora dos pretenciosos universalismos identitarios. A moda ou a
arte, por exemplo, se apresentam como interessantes meios de reposicionamento de significados
e, conseguinte, revisdo dos critérios de legibilidade dos corpos. E também pelo corpo e pela ressig-
nificacao do estético na vida cotidiana que grupos contra-hegeménicos ganharam ruas e, ao reivin-
dicarem o jogo de significados pela imagem, suplementaram a transferéncia da identidade da

esfera substancial para o performativo.

Esta defesa pode contar com a propria profusdo imagética que tanto marca a sociedade pos-
moderna, de modo que a bricolagem de vestimentas, acessérios, linguagens, performances e
ambiéncias ajudem a desconstruir o racionalismo monolitico que condena os corpos destoantes a
invisibilidade. E nesta direcao que séo criadas alternativas de contestacao pelo direito politico de
aparecer, de modo que as fronteiras no campo da aparéncia sejam borradas e, assim, produzam
ressonancia politica. Os fluxos estéticos, neste contexto, se traduzem como forca politica contesta-

tdria, porque aderem novos significados ao corpo e resignificam os cédigos de inteligibilidade.
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Visibilidades e transgressoes na arte-educagao pés-moderna

Existe um amplo debate empenhado em aproximar os conceitos de arte e moda. Apesar dos tensi-
onamentos epistemoldgicos e dos aspectos que os distanciam, interessa-nos pautar neste texto o
ponto crucial de convergéncia entre a arte e a moda, ou seja, a exibicdo. Ambas, arte e moda,
convergem neste auténtico desejo humano que é a visibilidade, cujo fim Ultimo é a comunicac¢ao
de subjetividades pela publicizacdo de posicionamentos das mais diversas naturezas. Analisando a
moda pelo angulo psicanalitico, Navarri (2010) explica o sistema como representante do legitimo
desejo de encontrar nos signos visuais os sinais que evitem a indistinta submersao nas massas. A
autora argumenta que a partir das roupas os outros nos veem e, por elas, extraem primeiras
impressoes, fato que robustece o desejo pessoal de ser notado, identificado, diferenciado, admi-
rado ou invejado. Este estudo psicanalitico, entdo, nos fornece pistas para entender como a
vontade de ser notado surge antes das renuncias pulsionais e pode perdurar, impelindo jovens e

adultos na busca incessante de meios para se fazer notar.

Por essa andlise, a visibilidade adquire relevancia psiquica para o desenvolvimento cognitivo e
afetivo dos sujeitos e, por este motivo, se apresenta como forga politica a medida que notabiliza a
pluralidade como prerrogativa legitima nas dimensdes sociais e afetivas. Como exposto, nova-
mente rejeitamos o pensamento dicotdomico, tanto por defender o apagamento de fronteiras entre
esséncia e aparéncia como também porque salientamos a importancia de infringir os limites
simbdlicos impostos a visibilidade de grupos nao integrados aos padrées de normalidade legados
da ética eurocéntrica modernista. Disso resulta que entender a visibilidade do corpo pela dimensao
politica significa levar em conta os muitos modos de impregnar a aparéncia com cédigos de lingua-
gens que confrontem e desestabilizem os limites convencionados pelo racionalismo monolitico.
Esta ideia retira a estética do lugar de superficialidade e superfluidade para trata-la como materiali-
zacao de sistemas de valores e modos especificos de posicionamento nas relagdes sociais. Dewey
(2010, p. 87) nos lembra que “o moralista sabe que o sensorial esta ligado as emogodes, impulsos e
apetites” e, exatamente por isso, é o pensamento moralista que nos lembra do gozo como parte

indistinta da mutua imbricacao espirito e carne. No raciocinio deweyano, a experiéncia estética
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insurge como modo de rearticular as dimensodes afetivas com o meio de tal modo que seja possivel
resgatar os afetos e as artes fora das instituicoes. Desse modo, a estética adquire preponderancia,
agora pensada como alternativa de humanizacdo das relagdes sociais, tendo a unidade corpo-

subjetividades-meio como vetor de transformacao.

E também nesta direcdo que se torna possivel criar aproximaces entre a arte e a moda, conside-
rando que ambas confluem nesta vontade de exposicdo estilizada do “eu’, tanto pela materialidade
discursiva do corpo como pelas linguagens que comunicam sensag¢des. Sendo assim, ao somar as
possibilidades de redirecionamento dos c6digos morais pela dimensdo estética com a profusao de
imagens na pds-modernidade, temos a oportunidade de trazer as reflexdes pedagdgicas ao rol de

desafios postos as ciéncias sociais e humanas no tempo recente.

As aproximacgodes que propomos entre arte-educacao e a moda nao vao no sentido de insistir em
suas interseccdes epistemoldgicas, debate que, por enquanto, ndo nos interessa, mas tendo em
vista pensa-las como forca politica, como modo de legibilidade das identidades cambiantes na pos-
modernidade. Para desenvolvimento desta ideia, o texto serd conduzido em duas direcdes:
primeiro pautando o corpo como elemento discursivo e, em seguida, a imagem, sem perder de
vista as interpenetra¢des conceituais destes dois percursos. Este debate se justifica porque, na reali-
dade pés-moderna marcada pela acentuacao de apelos imagéticos, arte-educadores se pdem
diante do desafio de levar em conta os discursos e os estimulos destas imagens como poténcia
discursiva na pratica pedagdgica. A convergéncia da triade corpo-imagem-discurso se apresenta,
entdo, como elemento nodal no recente contexto histérico, carecendo de tratos tedrico-metodolo-
gicos especificos, que pautem suas interfaces nao como meras excentricidades despropositadas de
rigor epistémico, mas, pelo contrdrio, como substancias investigativas contextualizadas para fins de

emancipacao.

O trabalho com arte-educacao no Brasil foi, por décadas, mediado quase que unicamente por uma
visdo cartesiana voltada a um produtivismo e utilitarismo. Tal perspectiva se alinhava a propria
origem racionalista da educacao escolar ocidental, que sob o lema modernista visou corrigir as
contradicdes e as diferencas. Com isso, historicamente, ensinar artes na escola serviu ao propésito
da equalizacdo estética e moral de estudantes em torno dos cddigos eruditos herdados da

burguesia europeia ocidental.
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Por outro lado, foi somente a partir da segunda metade do século XX que tal realidade comecou a
ser atacada, tanto por estimulo das reflexdes pedagdgicas na esteira do escolanovismo como
também pelo préprio cendrio pds-guerra, que apontava mudancas significativas na pratica social. A
negacao da diversidade e da contradicao do homem moderno se tornara um dos legados educaci-
onais do racionalismo descartiano mais criticados em reflexdes pedagdgicas pds-modernas. Disso
gue conceitos como “contextualizacdo” passaram a se fazer presentes em teorias educativas, tendo
por base a ideia de que modelos pedagoégicos precisam ser reconduzidos a partir de multiplas reali-
dades locais, de modo que contribuam para articulagdes entre a pratica social cotidiana e o rol de

saberes valorados na escola.

A dimensao do corpo sé passou a ganhar mais relevo nas reflexdes pedagdgicas quando, no
cendrio pos-moderno, grupos, outrora invisibilizados, passaram a contestar o direito de exercicio
politico dentro dos espacos formais de educacdo. Aliado a isso, também se notou na pés-moderni-
dade o adensamento dos jogos de imagens carregados de afetos e as possibilidades de navegar
mais fluidamente entre os multiplos marcadores visuais de pertencimento. Agora nao ha necessi-
dade de assumir uma identidade fixa vitalicia, torna-se legitimo circular entre variadas filiacbes e

impregnar o corpo de dizeres plurais sobre pertencimentos provisérios.

Os jovens que adentram a escola neste primeiro quartel do século XXI, chegam com menos convic-
¢Oes identitarias que seus pais e, hoje, mudam a aparéncia com tamanha ligeireza que dificilmente
se consegue dar conta a qual tribo, por hora, pertencem. A sociabilidade pés-moderna, em concor-
dancia com Maffesoli (1998), € muito mais mediada pela fugacidade porque nela se busca estar-
junto momentaneamente, num deleite incessante de novas experiéncias estéticas efémeras. Como
resultado disso, tem-se jovens altamente expostos a um transito descomunal de apelos sensérios,
imbuidos da meta de sugestionar modos de comportamento pela mobilizacao do corpo e dos
afetos. Pelo celular, pela vestimenta, pelo acessério ou pelo repertdrio gestual, os sujeitos pds-
modernos fantasiam visualmente versoes de si mesmos pelo corpo, articulando-o como linguagem
cifrada para fins de sociabilidades. Como ja mencionado, tal articulagédo visual ao coletivo é absolu-
tamente pontual e ndo se pretende a longo prazo, fato este que reforca o quanto a moda integra o

processo de sociabilizacdo pela recomposicao do “eu-visual”
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Jameson (2000) nos ajuda a entender que esta obsessdo pela novidade produz, também, uma
melancolia que conduz os sujeitos na apreciacao de estéticas do passado. O autor chama atencao
para o pastiche como uma caracteristica extremamente presente na pés-modernidade. A estética
pretérita agora é acionada e revisitada, ndo com intuito de transcricdo, mas, sim, para fins de recri-
acao que transita o suposto original. Tal caracteristica p6s-moderna é perceptivel na moda, sobre-
tudo por conta de tendéncias que periodicamente ressurgem, mas também na arte e na cultura de
massa, cuja légica é resgatar componentes estéticos dos cldssicos como ocasiao para intervencao

criativa.

Algumas problematizagées em torno da arte-educacdo também puderam fazer uso do pastiche e
da parédia® como vetor criativo, cita-se Efland (2005), por exemplo. Tal realidade se deve ao fato de
que, muito diferente do que se pensava na modernidade, a arte-educacdo hoje nao visa criar novos
canones e vanguardas artisticas dentre os educandos. A ideia consiste, inclusive, em considerar o
que ja foi feito, mas sem perder de vista o poder de intervencéo, releitura e recontextualizacdo do
original ao angulo sociocultural do parodista. A proposta triangular de Barbosa (2014), por
exemplo, ajuda a compreender como os co6digos classicos de erudicao precisam estar presentes no
curriculo, mas, a0 mesmo tempo, como tais obras podem servir de inspiracdo para um fazer
artistico proprio dos estudantes. Pensar num movimento cultural e solicitar aos alunos leitura-
contextualizacdo-feitura consiste em partir de conceitos ou tendéncias estéticas especificas, mas
também mescla-las a um fazer que potencialize uma releitura ativa em todo o processo. Partir dos
canones significa utiliza-los apenas como engate criativo, como mecanismo indutor do impulso

imaginativo, ndo para fins do decalque paralisante, mas para constatar sua transitividade.

A partir do exposto, defendemos que a pds-modernidade pode se afigurar como aliada de uma
educacdo emancipatéria, tanto porque produz fissuras nos essencialismos cartesianos, que tanto
enrijeceram a escola modernista, como também porque traz a tona a crise de paradigmas, os
devires da subjetividade e a materialidade do corpo como potentes ameagas a uniformizacao

segregadora.

Ademais, é preciso lembrar que uma sociedade tdo amplamente imagética acaba saturando o
campo representacional de apelos estéticos ambivalentes. A popularizacao dos dispositivos de

tecnologias, a imersao nas redes sociais, a sofisticacdo dos recursos de entretenimento ou os ajun-
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tamentos mediados pela estética resultam num emaranhado de ressignificacdes simbolicas que
embaralham sorrateiramente os binarismos erudito/popular, santo/profano, novo/velho, mascu-
lino/feminino... Este fato é acompanhado pelo pastiche e pela parddia que, mais do que qualquer
outra linguagem, denunciam a inexisténcia de um original e, também, exploram a representacao
caricatural do que se pretendia puro. De um lado, as imagens sobrecarregam as subjetividades de
tantos apelos que os sujeitos se perdem em referéncias, de outro, o pastiche resgata pedacos ja
inauténticos de estéticas pretéritas e, juntos, reclamam a transitividade das identidades estilizadas

pelos infinitos modos de reapropriagao.

Do ponto de vista do género, que aqui também nos interessa pensar, a pés-modernidade se apre-
senta como o tempo propicio para deslocamento de certezas. Os tedricos da corrente pds-estrutu-
ralista ja nos tém advertido sobre a instabilidade das identidades modernas, desessencializando a
ideia de sujeito e salientando suas inconstancias. Como ja lembramos, em Butler (2020) é possivel
encontrar uma reflexdo muito oportuna para isso, principalmente porque a autora salienta que o
sujeito ndo existe fora do discurso, ou seja, a identidade é puramente performativa, que, de tdo
reiterada no discurso, cria uma falsa sensacao e estabilidade e continuidade. Pela ética de Butler, o
género é discursivamente criado com o apoio de objetos, gestualidades e comportamentos. A
autora defende que género nao é nem uma verdade psiquica puramente interna e oculta, nem é
redutivel a aparéncia e a superficie; de outro modo Butler (2019) prefere situar o género como um
jogo entre a psiqué e a aparéncia. Este “espaco entre” deve ser compreendido como altamente atra-
vessado por relacdes de poder, que historicamente convencionaram a lente bindria como condicao

de inteligibilidade.

A moda e o espaco, por exemplo, representam alguns destes elementos passiveis de ser agenci-
ados para generificacdo do sujeito. Assim, se pensarmos na frivolidade como caracteristica comum
a moda, a identidade e a arte na pés-modernidade, sera possivel entender como a arte-educacao
pode ajudar no enfrentamento de discursos de édio na escola contra minorias sexuais. Ao inserir a
leitura de imagens em sala de aula, arte-educadores, como lembra Barbosa (2014), contribuem
para a emancipacao diante de tao amplos apelos imagéticos. Aliado a isso, o corpo deve ser consi-
derado na abordagem, até mesmo porque as recentes campanhas de marketing tratam o corpo-

espetaculo como matéria-prima fundamental para profusao de discursos voltados ao consumo.

GUSMADO, Roney. “Identidades”, moda e arte-educacao: pautando a diversidade de género na pés-
modernidade.

POS:Revista do Programa de Pés-graduagao em Artes da EBA/UFMG. v. 12, n. 25, mai-ago. 2022
Disponivel em <https:/doi.org/10.35699/2237-5864.2022.33870 >



https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.33870

Neste processo, associacdes com celebridades da musica, do cinema ou do futebol impregnam o
corpo célebre de dizeres, muito deles associados aos papéis de género. Por outro lado, a grande
questdo é que os marcadores visuais de género dentre as celebridades estdo cada vez mais ambi-
valentes. Conviccdes sobre pecas do vestudrio, comportamentos ou ambientes adequados para
homens ou para mulheres estdao sendo transgredidos pela prépria necessidade de recomposicao
da imagem dentre as estrelas contemporaneas, que precisam se reinventar para permanéncia no

mercado.

Os deslocamentos das fronteiras tém sido tao agudos que ideais reguladores de género tém sido
atravessados por inumeras possibilidades de existir como homem ou como mulher. Agora saldo de
beleza ndo é mais lugar exclusivo para mulheres, nem campo de futebol lugar exclusivo para
homens. Corpo malhado deixou de ser prerrogativa Unica do macho e a sexualidade hoje estd
longe de ser pauta encontrada tdo somente nos circulos masculinos. Os fluxos reposicionam a visi-

bilidade dos corpos em locais fora da lente bindria e, portanto, acirram debates sobre o tema.

Também salientamos que, de forma andloga a arte, a moda pode ser utilizada para subversao de
padrées de inteligibilidade, o que nos ajuda a entender como os marcadores visuais de identidade
sdo deslocaveis e notar como sua aparente estabilidade nao passa de falseamento aos sentidos. No
cruzamento moda/arte-educacao/identidades, vale frisar que o tempo pés-moderno oportuniza
problematizar os dizeres dos corpos-discursos de modo que os cambios identitarios sejam

pensados pela légica da inclusao.

Por fim, é pertinente realcar que o pastiche e a pardodia nos tém anunciado que a morte da
vanguarda na arte pés-moderna é contemporanea da denuncia poés-estruturalista sobre a inexis-
téncia do sujeito como substancia universal. Com isso se torna possivel afirmar que apresentar-se
como homem ou como mulher significa reiterar um léxico comum existente apenas no discurso,
logo, identificar-se com certa composicao visual do género é sempre uma replicagdo imprecisa e
infiel de ideais jamais plenamente consumados (BUTLER, 2020). Com efeito, vale acrescentar que,
semelhante a artistas que se inspiram numa forma estética “original” e, sorrateiramente, produzem

Ill

um novo “original” reestilizado, também os marcadores visuais de género sdo efeitos de replicagdes

imprecisas, apresentando-se como visualidade transitiva, sujeita a novas combinagdes. A ideia nao
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consiste em deslegitimar as subjetividades que conduzem os sujeitos a estilizar seus corpos dentro
de codigos visuais socialmente convencionados, mas, sim, em reforcar a ficcionalizagdo do ideal

regulador de género simplificado no prisma binario.

Na arte-educacao, a feitura’ de arte a partir de canones é ocasido inventiva que rasura as hierar-
quias sociais codificadas na estética. A releitura pelo fazer artistico, portanto, abre a estética dos
canones a novos deslocamentos, potencializa a criatividade de estudantes e permeabiliza os
codigos de erudicao. Tais ocasides oportunizam reverter os essencialismos civilizatérios que
impregnam as artes, bem como identificar os cédigos visuais de género aderidos ao corpo como

efeitos reiterados do e no discurso.

Consideracoes finais

A proposta triangular nasceu em meio a pressdo sentida por arte-educadores frente ao cenario de
mudancas na pdés-modernidade e, por isso, é aqui entendida como ideia atual e oportuna para se
pensar a pratica pedagoégica no contexto que nos empenhamos em caracterizar. Também pela
triangulacao de Barbosa (2014), é possivel desessencializar os canones, situando historicamente
seus referenciais estéticos, ideia primorosa para se pensar como a esfera simbolica é propicia de

deslocamentos e ressignificacdes.

Por essa abordagem, a estética é tratada como oportunidade de exprimir subjetividades ancoradas
em contextos especificos e, como tal, é sujeita a reinterpretacdes a partir de outros referenciais
metamorfoseados no curso do tempo. No concernente a articulacdo entre arte-educacao e moda,
entendemos que o trabalho interdisciplinar com outras areas do saber pode dar resultados
analogos a arqueologia foucaultiana. Em outras palavras, trata-se de entender discursos e signifi-
cantes sempre pelas condicdes historicamente apresentadas, de tal modo que se denuncie os
essencialismos e se deflagrem o carater social e historicamente construido daquilo que se almeja
analisar. Quando entendemos a moda como materializacdo de disputas no campo simbélico e, ao
mesmo tempo, como reificacdo das relacdes de poder que afetaram papéis de género, fica mais

simples reconhecer a vestimenta, os acessérios ou as gesticulacdes como produtos de subjetivi-
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dades historicamente situadas. As expectativas impostas ao menino ou a menina, sobre a forma
Ccomo usarao seus corpos, devem ser inscritas no jogo de significados negociados historicamente

na sociedade. Somente assim lembraremos que os velhos argumentos dentro do equivocado e

Ill Ill

pretensioso prisma “natural” versus “inatural” serviu tdo somente para justificar atos de violéncia e

discriminacao.

Para tanto, é interessante trazer algumas ideias que também ajudam o trabalho de arte-educadores
dentro do tema que aqui trazemos. Cao (2010) propode trabalhar com fotografias de matérias jorna-
listicas como modo de fomentar a interpretacdo de seus dizeres. Surgem questdes como: nimero
de figuras masculinas e femininas; profissdo dos sujeitos e os estereétipos suscitados nesta corre-
lacao; relacdo entre etnia-classe social-noticia. Estas taxonomias sao articuladas com discussoes
que problematizem como os distintos corpos sao retratados nas matérias e as interseccionalidades
que refletem a politica do siléncio, repressao e ocultamento da realidade. A dinamica promete
problematizar os corpos em visibilidade e aqueles que perpetuam em invisibilidade, bem como o
modo como esteredtipos sao reforcados em matérias jornalisticas que expdem sujeitos ja estigma-
tizados com a marca da exclusdao. Em adicao, podemos também observar a contribuicao desta ideia
para trabalhar com as imagens de marketing presentes em revistas, jornais ou em anuincios virtuais.
Extrair dizeres pelas vestimentas, repensar o modo como elas induzem o consumo ou sugestionam
modelos comportamentais ajudam a alertar sobre o cardter nada ingénuo de seus dizeres inseridos

em relagbes de poder.

Ideia semelhante se aplica a proposta de analisar os contos de fadas. Também Cao (2010) sugere
estimular um tratamento detalhado dos personagens e das ideologias que envolvem as narrativas
de histérias infantis: identificar personagens ativos e passivos; destacar os papéis entre os géneros;
codificacao das profissdes e suas caracteristicas; caracterizacdo de classe social, observacao de
como as vestimentas, gestualidades e acessérios se associam aos referenciais de género... O
trabalho tem por finalidade estimular a percepcdo do modo como contos contribuem para a
criacdo de estigmas e, a0 mesmo tempo, ajudam a retratar o género pela lente bindria. A ideia ndo
é simplesmente demonstrar como os contos perpetuam as ideologias, mas também se pode arti-

cular a legitimacdo de outros modos de vida para além dos padrodes ali simplificados.
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Também nos contos de fada, pode ser feita uma analise minuciosa a respeito das roupas e dos
gestos como marcadores sociais, sexuais e culturais de um tempo. Para tal, arte-educadores podem
recorrer a técnica do portfélio (virtual, inclusive) como alternativa para se pontuar dizeres sobre o
corpo, sobre as vestimentas e sobre as ambiéncias como elementos sobrepostos a construgao
discursiva acerca de um personagem. Nesse processo, ao situar as vestimentas como construcdo
social a partir de finalidades morais especificas de um tempo histérico, arte-educadores reforcam o
quanto os dispositivos materiais de identidade sdo utilizados dentro de critérios morais que
reforcam esteredtipos. Também vale acrescentar que animagoes recentes parodiam classicos dos

contos de fada, irrompendo com os sistemas binarios e recriando papéis de género.

Souza (2020), noutra direcao, sugere trabalho com mapas mentais, ou seja, recomenda estimular
estudantes a esbocarem no papel os sentimentos sobre a cidade. Ndo se trata de focar na capaci-
dade técnica de desenhar, mas na representacdo pelo mapeamento das emocdes que se tem na
cidade. O autor recomenda o auxilio de registros em video, fotografia ou texto como possibilidade
de compor o material e conduzir o debate norteado pela seguinte pergunta-geradora: “de quem é
esta cidade?” O interessante desta proposta é que se possibilita representar simbolicamente o
mundo abstraido e compartilhd-lo de modo a estimular uma visao plural sobre processos cogni-
tivos de interpretacao do espago urbano. Também é possivel desconstruir cisdes entre subjetivi-
dade e materialidade de modo que se valorize o carater social e histérico da construcao das
cidades, concebendo-a pela dimensao dos afetos e da imaginacao. Aqui, pode-se associar certas
espacialidades a praticas socioculturais, de modo que se entenda como as identidades se espacia-
lizam em processos ininterruptos de bricolagem. A ideia pode ser também direcionada para enten-
dimento dos nichos e dos territérios sociais que se erigem nas cidades para fins de pautar a diversi-

dade como condicao de vida na polis.

O mapeamento se apresenta com oportunidade de refletir como também o género é espaciali-
zado, afinal as demarcagées simbdlicas entre lugares de homens e lugares de mulheres acabam por
revelar que a espacialidade se apresenta como coextensdo do corpo e dos seus dizeres (GUSMAOQ,
2022). Assim como os discursos em torno do género se dao pelo agenciamento de gestos, roupas e
acessorios, o espago também serve para construcao de discursos sobre os corpos e as expectativas

a eles direcionadas. Dessa forma, pautar o carater socialmente construido dos discursos que inter-
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calam corpo e espaco é modo de estimular reconstrucdes possiveis, que colapsem binarismos
excludentes e chamem os corpos a cena publica. Pensar no espaco como propulsao imaginativa
possibilita recriar seus signos e desessencializar seus significados pela mesma ontologia de gerun-
dios de que falou Butler (2020). Aqui, o espaco se apresenta como ocasido para desencadear
discussdes em torno das identidades nas diversas areas do conhecimento, de modo que néo se
perca de vista a possibilidade emancipatéria de seus transitos. As roupas, os acessérios, as gestuali-
dades que complexificam a relacdo corpo-moda para além do capital se impdem na materialidade
espacial e nos ajudam a pensar a performatividade do género pela impulsdo ao aparecimento na
vida publica. Vale lembrar que, no século XIX, as mulheres tensionaram as fronteiras de género pela
contestacao politica do direito de aparecer e pela presenga obstinada no espaco publico pela usur-
pacao dos signos de autoridade masculina dispostos nas vestimentas. Esta é uma licdo que fica as
geragdes atuais: contestar a visibilidade como parte da luta pela relevancia politica e notabilizar o

corpo e seus agenciamentos como poténcia contestatoria.

Em palavras finais, vale salientar que nosso esforco neste texto foi no sentido de identificar as possi-
bilidades revolucionarias que se anunciam a arte-educacao no contexto pés-moderno. O dioni-
sfaco insurgiu neste artigo como arquétipo para pensar na estética como interessante modo de
visibilizacao do corpo e expressao de subjetividades na pés-modernidade; contudo, vale ressalvar
que a lacuna deixada pela perda de referenciais dentre os sujeitos pés-modernos frequentemente
tem sido preenchida por regimes neoconservadores oportunistas, que buscam resgatar valores
aparentemente consensuais. Com artificio semelhante da politica neoliberal reaganista dos anos
1980, valores que soam nobres e incontestaveis, mas servem apenas de fachada para massificacdo
da ideologia fascista, sob o aparente bem comum. Nessa ampliddo de trafego imagético, sistemas
de pensamento antidemocraticos encontram a oportunidade de atacar as conquistas legitimas do
direito a diversidade. Por isso, a arte-educacdo reside neste lugar fronteirico, entre aclamar a pés-
modernidade pela forca subversiva, mas acautelar sobre os riscos da plena abertura desproposi-
tada aos estimulos estéticos. Se, de um lado, a perda de referenciais se apresenta como oportuni-
dade de recriacdo da razdo dentro de uma ética multiforme, de outro, o colapso dos referenciais
identitarios expde as subjetividades a este emaranhado de discursos infiltrados nas experiéncias
estéticas. Educar pela arte consiste, também, em estimular a autonomia perceptiva num mundo

adensado de apelos signicos, de forma que a estética sirva para emancipacao.
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O fazer sugerido por Barbosa (2014) sempre deve estar acompanhado pelo contextualizar; assim
como o ler deve estar totalmente articulado a uma conduta ativa que transcenda a superficie do
que é apresentado. Disso resulta que, nas questdes de género, a arte-educacao se apresenta como
grande aliada para fins de estimulo a aceitacdo da diversidade, ndo para reforcar o atrincheira-

mento de guetos, mas para desestabilizar limites e reinventar os sentidos de normalidade.
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NOTAS

1 Desenvolvemos pesquisa intitulada “A arte-educacao na pés-modernidade”, que conta com Bolsa de
Iniciacao Cientifica PIBIC e FAPESB.

2 Otermo“individualismo” ndo é aqui empregado como comportamento de reclusdo ou isolamento, mas
como realce as singularidades em confluéncia com a exacerbacao de signos identitérios reificados no
consumo.

3 No sentido universalista sequndo o legado iluminista.

4 A metéfora do dionisiaco, ao se referir a pds-modernidade, ndo estd isenta de regulacdes por esquemas
de poder; pelo contrario, a propensao dionisiaca ao “perder-se na multiddo” (MAFFESOLI, 2014) tem um lado
perverso que, em tempos de orquestramento algoritmico das rela¢des virtuais, carece de mediacao
institucional.

5  Citam-se o Marxismo, o Idealismo, a filosofia iluminista, o progresso cientificista...

6  Menciona-se a parddia como oportunidade de revisitar classicos e recriar seus dizeres. Aqui a parédia
ndo pode ser confundida como plagio, nem como transcricdo, mas como uma oportunidade de revisitacdo
satirica de canones ou de tendéncias, acentuando suas particularidades e hiperbolizando seus contornos.

7  Trata-se de um dos pilares da Proposta Triangular (BARBOSA, 2014).
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RESUMO:

Nesta entrevista com Cao Guimaraes, realizada por videoconferéncia em setembro de
2020, no periodo de pandemia da Covid-19, perguntamos a ele sobre sua trajetéria
artistica, seus processos criativos e sua adaptacao ao periodo de isolamento que se
instalou em todo o mundo. Ele nos contou sobre sua trajetéria nos campos das artes,
processos criativos e histérias que exemplificaram suas experimentacdes criativas e
filosoficas. Ainda, relatou um pouco sobre suas buscas por um processo de producao
filmica que ele batiza como um “cinema de cozinha’, que apresenta uma busca por um
cinema mais artesanal, feito de planos que se articulam e funcionam como blocos de
espaco-tempo, explorando conceitos de dispositivos e “jogos” que ele cria e se submete
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nos filmes. A entrevista ainda aponta indicios de como ele busca encontrar seus caminhos
e formas de fazer um filme em meio ao caos, acasos e imprevistos da realidade.

Palavras chave: Processos Criativos. Escritos de Artista. Cinema. Artes Pldsticas. Cao
Guimaraes.

ABSTRACT:

In this interview with Cao Guimaraes conducted by videoconference on September of
2020 during the Covid-19 pandemic period, we asked him about his artistic trajectory, his
creative processes and how he was living at the period of isolation that took place around
the world. He shared a bit of his trajectory within the arts, creative processes and stories
that exemplified his creative and philosophical experimentation. Still, he reported a little
about his researches for film production process that he baptizes as “Cinema de Cozinha”
(kitchen cinema) that presents a certain search for a more artisanal cinema, made of plans
that articulate and function as blocks of space-time, exploring concepts of devices and
“games” that he creates and submits to in his films. The interview also points out signs of
how he seeks to find his ways and ways of making a film in the midst of the chaos, chance
and unforeseen events of reality.

Keywords: Creative Process. Artist Writings. Cinema. Visual Arts. Cao Guimardes.

RESUMEN:

En esta entrevista con Cao Guimaraes realizada por videoconferencia en septiembre de
2020 durante el periodo de pandemia de Covid-19, le preguntamos sobre su trayectoria
artistica, sus procesos creativos y cobmo estaba viviendo el periodo de aislamiento que se
ha instalado en todo el mundo. Nos conté sobre su trayectoria en el campo de las artes,
procesos creativos e historias que ejemplificaron su experimentacion creativa y filoséfica.
Aun asi, relatd un poco sobre sus investigaciones para el proceso de producciéon
cinematografica que bautiza como “Cinema de Cozinha” (cine de cocina) que presenta una
busqueda de un cine mas artesanal, hecho de planos que se articulan y funcionan como
bloques de espacio-tiempo, explorando conceptos de dispositivos y “juegos” que crea y a
los que se somete en sus peliculas. La entrevista también apunta senales de cdémo busca
encontrar sus caminos y maneras de hacer una pelicula en medio del caos, el azar y los
imprevistos de la realidad.

Palabras clave: Proceso creativo. Escritos de artistas. Cine. Artes visuales. Cao Guimardes.
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Introducao

Setembro de 2020, isolados em meio a pandemia da Covid-19, pedimos ao cineasta e artista
plastico brasileiro Cao Guimaraes que nos concedesse uma entrevista a respeito de sua trajetéria
artistica, seus escritos, processos criativos, concepg¢des sobre a arte, a vida e de sua adaptacao ao
periodo de isolamento social, que se instalou em todo o mundo. Cao se encontrava em um balne-
ario no Uruguai com os filhos. A entrevista foi realizada por videoconferéncia, a qual gravamos e
transcrevemos em seguida. Optamos por transcrever o texto das falas apenas com algumas poucas
modificacdes, assinaladas principalmente pelos colchetes, para melhor adequar as normas do
portugués brasileiro escrito e para clarificar as colocacdes feitas, mas buscamos sempre preservar
ao maximo o conteldo e estilo vivido das suas falas. A maior parte das perguntas foi elaborada
previamente pelos autores e algumas surgiram organicamente durante a entrevista, que foi reali-

zada entre Cao Guimaraes e Leandro Wenceslau, no dia 28 de setembro de 2020.

O diretor mineiro Cao Guimaraes é um proficuo cineasta e artista plastico que nasceu em 1965 em
Belo Horizonte, onde também vive e trabalha, dividindo seu tempo entre o Brasil, o Uruguai e
outras localidades para onde viaja para fazer suas filmagens e mostrar suas obras. Seus trabalhos
apresentam um cruzamento entre o cinema e as artes plasticas com uma producgao intensa desde o
final dos anos 1980, com obras em colecdes prestigiadas em importantes galerias, como a Tate
Modern (Reino Unido), o MOMA e o Museu Guggenheim (EUA), dentre outras. Cao ja participou de
importantes exposicoes, como a XXV e a XXVII Bienal Internacional de Sdo Paulo (Brasil); Insite Bien-

nial 2005, (México); Cruzamentos: Contemporary Art in Brazil (EUA). No cinema, realizou dez
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longas-metragens: Espera (2018), O Homem das Multidées (2013), Otto (2012), Elvira Lorelay Alma de
Dragdn (2012), Ex Isto (2010), Andarilho (2007), Acidente (2006), Alma do Osso (2004), Rua de Mdo
Dupla (2002) e O Fim do Sem Fim (2001), que participaram de renomados festivais internacionais,
como Cannes, Locarno, Sundance, Veneza, Berlim e Rotterdam. Ainda, foi premiado em impor-
tantes festivais pelo mundo, como o Prémio do Juri de Melhor Filme no E Tudo Verdade com o filme
A Alma do Osso (2004); Prémio Melhor Documentario Ibero Americano no 22° Festival Internacional
de Cine en Guadalajara para Acidente (2006); Prémio Longa-Metragem Documentario — Melhor
Filme; Melhor Fotografia; Melhor Trilha Sonora; Melhor Som no 45° Festival de Brasilia para Otto
(2012) e Grand Prix Favorite — 26° Festival de Cinema Latino-Americano de Toulouse para o filme O

Homem das Multiddes (2013), dentre outras premiagoes.

Adentrar no universo de um artista é um grande desafio pelo viés de aproximacdo com sua obra,
conceitos e personalidade. Segundo Salles (2013), esse ato criador do artista envolve movimento
de registros de linguagem e traducao intersemiética, como conversdes de linguagem ao longo do
processo criador, por exemplo, percepcdes visuais se transformam em palavras ou palavras se
transformam em imagens e depois voltam a serem palavras. Essas transmutacdes trazem conver-
soes entre linguagens em um exercicio constante do artista que, para Salles (2013), é uma tentativa

de resguardar um instante fragil.

Em complemento a esse processo do préprio artista, soma-se o esforco da pesquisa sobre sua obra,
que tenta se aproximar por diferentes vieses, mas que sempre carece de movimentos de conver-
sOes de linguagens. No entanto, no caso de Cao, ele apresenta seu processo de forma variada, mas
sempre muito simples. Conhecé-lo mais de perto foi estimulante e vivido pela sua simplicidade em
transmitir seus conceitos, ideias e pelo bom humor. Mas, sobretudo, pela facilidade com que ele
consegue nos colocar em uma espécie de estado de intimidade consigo e com sua obra. Cao fala
sobre suas inquietacdes, processos criativos e tudo que potencializa sua arte com a mesma simpli-
cidade e proximidade de uma conversa afetuosa de cozinha. Em Minas, a cozinha é como o coracao
de uma casa, onde toda a familia, amigos e convidados geralmente se relinem e contam suas histé-
rias, trocam afetos e compartilham a vida e Cao parece entender muito bem isso. Enquanto fala
sobre sua arte e sobre o que mais perguntamos, ele consegue nos aproximar de seu ponto de vista

com sua personalidade cativante e investigativa, que valoriza os momentos, que se esconde em
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meio ao caos, acasos e imprevistos da realidade. Para Mourdo e Labaki (2005), no cinema o campo
do previsivel e do imprevisivel se estabelece através da relacdo entre saber o que deve ser filmado
para assegurar o registro de todos os aspectos essenciais ao filme e abrir espaco para o imprevi-
sivel, que pode surgir com o processo de encenagao, mise en scéne e construcao imagética. Na obra
de Cao, sua forma particular de producdo nos afasta das filiacdes dbvias e desperta um olhar que

envolve afeto, experimentacao e criacao autoral.

Entrevista

Fig. 1: Cao Guimaraes (a esquerda) e Leandro Wenceslau (a direita). Fonte: Arquivo do autor.

Leandro Wenceslau: Vocé é um artista de destaque, com atuacao principal no campo das artes
visuais, abrangendo fotografia, cinema e as artes do video. Conte um pouco de sua trajetéria e

como foi se dando sua atuacdo através dessas diferentes linguagens artisticas.

Cao Guimaraes: Na verdade, minha formacao é em Filosofia, eu fiz Filosofia. Ndao me formei, mas
foi o curso que eu fiz e sempre trabalhei com fotografia. Fotografia profissional, de jornalismo,
produtos, de moda, de tudo. Na época, foi uma super escola, eu tinha um laboratério de fotografia
preto e branco. Entédo, paralelamente, eu ia fazendo umas exposicoes de fotografia, desenvolvendo
meu trabalho fotografico e comecei a expor fotografia. E ai veio um periodo londrino, um periodo
no final da década de [19]90, onde eu fui morar em Londres com minha ex-mulher, a Rivane
[Rivane Neuenschwander], ela que também é artista plastica. E 14 eu tinha acesso a uns rolinhos de
Super8, tinha camera e comecei a fazer uns filminhos. Produzia umas coisas despretensiosas,

passando o tempo, ja que eu nao tinha muito o que fazer por la. E assim eu fiz meus primeiros
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trabalhos nesse periodo. Era uma coisa bem caseira, na época, eu até escrevi um texto chamado
“Cinema de Cozinha” (GUIMARAES, 2008) e esse texto explica um pouco essa ideia de um cinema

mais artesanal.

Na verdade, eu sempre quis ser cineasta. O que me impactou primeiro na vida, na época, foram os
cineclubes, na década de [19180, e foi quando eu realmente descobri o mundo através do cinema.
Nao apenas o mundo, mas formas de olhar o mundo. O cinema realmente me impactou profunda-
mente, mas fazer cinema naquela época, antes do video, era muito complicado. Entéo, foi junto
com a evolucdo tecnoldgica que eu comecei a ter acesso a novas formas de fazer e hoje qualquer
um consegue fazer um filme. Eu andava muito mais com um grupo de artistas plasticos do que de
cineastas. Mas também nao tinha tantos cineastas em Belo Horizonte, tinha mais [artistas do] video,

e muitos artistas plasticos [circulando no meu meio].

Esses primeiros filminhos que eu fiz, eles acabaram no circuito de artes plasticas, os curadores
gostavam e me chamavam para expor. E ai, eu comecei a mandar os filmes também para os festi-
vais de cinema e comecei a frequentar ambos os circuitos, tanto o do cinema como das artes
plasticas. As coisas caminharam juntas, mas eu comecei a me inteirar de artes plasticas depois,
porque minha paixdo mesmo era ir no cinema, ndo ir ver exposicdo. Mas em Londres eu frequentei
muito exposicdes e isso abriu um mundo novo para mim. Artes plasticas é algo muito incrivel, foi
muito importante esse acesso as artes plasticas e perceber que elas que abriram as portas para o
mundo do audiovisual. Quando eu visitava exposicdes, eu via videos, instalacdes. Entao, eu percebi

que meus filmes também poderiam estar em um meio diferente que o cinema.

Leandro Wenceslau: No seu cotidiano, vocé costuma realizar registros, como cadernos de anota-
¢Oes, gravacgoes etc.? Se sim, como esses registros contribuem para a construcao posterior de seu

trabalho? Descreva um pouco do seu processo criativo.

Cao Guimaraes: Eu sempre tive caderninho de anotac¢des. Eu gostava muito de ler e escrever. E
além do cinema, gostava muito de escrever. Na época, eu era muito da fotografia e literatura. Eu
gostava de escrever e fotografar, que sao trabalhos essencialmente solitarios. E esses cadernos eu
sempre tive, algumas vezes eu anotava algumas ideias, mas nada como uma coisa de artista

plastico que tem desenho e tal. Eu comecei a fazer muitos cadernos quando eu comecei a fazer os

LAGE, Celina Figueiredo; WENCESLAU, Leandro Ricardo. As ideias que surgem no embate da realidade:
entrevista sobre os processos criativos de Cao Guimaraes.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 12, n. 25, mai-ago. 2022
Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.32965 >


https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.32965

meus primeiros longas. E ai, para cada longa eu fazia um caderno. Como eu nao tinha exatamente
roteiros, eu gostava de ler muito sobre o assunto que estava pesquisando, fazer anotacées, escrever
ideias. Em determinadas épocas da minha vida, eu também tinha cadernos. E na minha época em
Londres, eu comecei a fazer também o meu primeiro livro de artista que foi o Histdrias do ndo ver
(2013), que é um projeto que eu convido pessoas para me sequestrar. E essas pessoas me levam de
olhos vendados e fazem uma experiéncia qualquer comigo. Elas pensam em um projeto de
sequestro. Umas pessoas me levaram para barbearia, para fazer a barba. Outras me levaram para
jantar, outras para andar em roda gigante. Varios tipos de sequestros em cidades diferentes. Como
eu estava morando em Londres, eu fiz em Barcelona, em Madri. Na verdade, sdo nove sequestros,
cada um em uma cidade diferente e com um sequestrador diferente. E eu ficava o tempo inteiro
com os olhos vendados e a minha ideia era tentar perceber o mundo, a realidade, através dos
outros sentidos que ndo a visao, através do tato, ouvido, do que eu pegava, cheirava. E eu s6 tirava
a venda quando chegava em casa e escrevia um texto sobre as minhas impressdes dos sequestros,
de cada experiéncia. E, depois, eu revelava fotografias preto e branco, analégicas que fazia durante
esses sequestros. Entdo, o Unico testemunho visual eram essas imagens que eu ia fazendo durante
a experiéncia, mas que eu nao tinha visto. E o livro é composto com esses textos e com essas
imagens. Isso virou um livro, e depois eu editei um video com essas imagens fixas comigo narrando
fragmentos destes textos junto com uma trilha sonora que O Grivo fez. Isso virou uma instalacéo,
gue ganhou o primeiro prémio no Panorama das Artes do MAM de 2001, em Sdo Paulo. Hoje, essa
instalacao é da colecdo do MAM. Esse foi meu primeiro livro de artista que eu bolei nessa época, o
gue ndo era exatamente um caderno de anota¢des, mas ja era uma obra. Depois, eu fiz um outro,

um que é sobre as gambiarras.

Em 1998 e 1999, eu fui viajar para fazer o meu primeiro longa que foi o Fim do Sem Fim (2001). Viajei
dez estados brasileiros e nessa viagem eu comecei a reencontrar a minha cultura. O pais de onde
eu era. E isso me abriu, talvez. Mais importante que ter vivido fora, foi ter voltado e reencontrado
comigo mesmo. Reencontrar de onde vocé é, viajando pelo Brasil profundo, no interior do
Nordeste. E eu comecei a perceber como o povo brasileiro é criativo nas suas gambiarras de sobre-
vivéncia, entdo eu fiz esse livro Gambiarras para uma bienal de artes plasticas em Porto Rico: a I/
Trienal Poli/Grdfica de San Juan: América Latina y El Caribe em 2009. Nesta época, ja tinha exposto

muitas vezes gambiarras, isso virou também um trabalho, em que eu fiz videos de gambiarras.
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Virou um trabalho tipo inventarial. Até hoje, eu coleciono gambiarras. Até hoje, eu fico fotogra-
fando gambiarras, € uma coisa infinita. Isso gerou muito texto, muito estudo sobre a gambiarra e

sdo os dois livros de artista que eu fiz.

O ultimo livro que eu fiz para a Cosac Naify também é um livro de artista, Cao (2015). Mas nao é
tanto um projeto, é mais um apanhado, uma coisa meio que a retrospectiva da obra. Ele tem textos,
fotogramas de Super8, tem didlogos dos filmes, tem as paginas amarelas, tem gambiarras etc. Ele
nao é um projeto como Histérias do ndo ver (2013) e Gambiarras (2009), é mais como uma retros-

pectiva, digamos assim.

Leandro Wenceslau: Na producao de um filme, geralmente a escrita de um roteiro é um elemento
necessario e transicional entre uma ideia/narrativa e o produto acabado (filme). Como se da seu

processo de escrita e transposicdo para seus filmes?

Cao Guimaraes: Sdo experiéncias variadas. Quando é um filme de ficcdo como o Homem das Multi-
ddes (2013), obviamente eu escrevi um roteiro, apesar de também ter muita improvisacao. Mas, na
maior parte dos meus filmes que sdo mais documentais ou relacionados a realidade ou a um
assunto especifico, o roteiro é parte geralmente que existe para ganhar um edital. Vocé tem que
escrever algo, um roteiro, argumento, conceito. Mas, pensar em roteiro de documentario é uma
coisa meio absurda. Para mim, pensar em escrever um roteiro de documentario é uma ideia
daqueles documentarios classicos de Amaral Neto, onde vocé vai fazer um roteiro para seguir a
risca, e ndo é bem assim no meu caso. O que eu gosto, 0 meu processo, € mais de me impregnar do
assunto, conceitualmente. Se, por exemplo, vou fazer um filme sobre a soliddo, sobre os eremitas,
entdo eu gosto de ler muitos livros sobre solidao, sobre eremitas, sobre andarilhos, sobre caminhar,
sobre a espera. Todo filme meu tem um assunto especifico ou pode ter reverberacdes filoséficas ou
literarias. Ou entao, sdo processos conceituais, propositivos. Existem formas diferentes de relacdes
com a realidade. O que eu chamo de uma metafora do lago. Essa é uma metafora que eu inventei
para vocé entender mais ou menos como eu me relaciono [com a realidade]. Se vocé imaginar a
realidade como a superficie de um lago, existem trés formas de se relacionar com ela. A primeira
forma é vocé se sentar no barranco e ficar contemplando o lago. Dai, os trabalhos que sao filtrados
pelo olhar, pelo seu sentido, sua percepcao da realidade. Sao trabalhos contemplativos, como por

exemplo, Da janela do meu quarto (2004), onde vocé estd ali na janela, exatamente contemplando o
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mundo e vocé faz um filme. A segunda forma é vocé pegar uma pedra e jogar na superficie do lago.
E essa pedra [é] como um conceito, uma proposicao ou dispositivo. E vocé joga para desorganizar
essa superficie do lago, para reverberar. Entdo, vocé tem trabalhos como Rua de Mdo Dupla (2002),
um filme que eu trocava pessoas de casas por 24 horas. Tem o Acidente (2006), que é outro filme,
que eu fiz com o Pablo Lobato e que eu peguei nomes de cidades mineiras e compusemos um
poema com esses nomes. E fomos em cada uma dessas cidades para ver o que cada uma dessas
cidades queria contar para a gente. E a gente ficava ali, simplesmente filmando o que acontecesse.
Mas o “roteiro” € um poema feito com os nomes das cidades. Entdo, é uma proposicdo, um disposi-
tivo que vocé aciona para fazer um filme, ndo tem um roteiro exatamente. E uma terceira forma é
vocé se lancar dentro do lago. E ai, séo filmes mais imersivos, em que vocé vai viver quinze dias com
um eremita, no alto da montanha, ou com os andarilhos. Vocé tem um processo de imersdo no
assunto. E obvio que vocé anota varias coisas. E obvio que essas categorias nao sdo estanques, elas
se embaralham. Quando eu estou com um filme imersivo, eu uso muito a minha contemplacdo ou
eu uso de dispositivos dentro do filme para fazer determinadas coisas. Mas, [isso €] sé para te
contar um pouco como é que é o meu processo de criacao, ele é muito mais por esse caminho, do

que através de fazer ou seguir um roteiro escrito.

Leandro Wenceslau: Como vocé procede do ponto de vista formal de construcdo de um projeto
onde existe a necessidade de um roteiro para buscar financiamento e posteriormente sua
execucdo? Algumas vezes, o processo de realizacdo de um filme é demorado, podendo durar anos
para ser concluido. Como vocé lida com as mudancas que acontecem com o passar do tempo e

durante a execucao do projeto?

Cao Guimaraes: Também sao experiéncias variadas. Tem filmes como Otto (2012), que é um filme
em que eu acompanhei minha mulher gravida até o Otto nascer e que nao tem um patrocinio, nao
tem um tostdo, ndo tem nada. Nao tem dinheiro nenhum, vocé abre o filme e ndo tem nem uma
logomarca. Eu fiz... eu, minha mulher e meu filho. Tem desde disso até O Homem das Multidées
(2013), que demorou dez anos, desde a primeira conversa com o Marcelo (Marcelo Gomes) até o

filme pronto.

LAGE, Celina Figueiredo; WENCESLAU, Leandro Ricardo. As ideias que surgem no embate da realidade:
entrevista sobre os processos criativos de Cao Guimaraes.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 12, n. 25, mai-ago. 2022
Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.32965 >


https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.32965

Agora, a maior parte desses filmes sao filmes baratos e foram filmes feitos em uma época no Brasil
onde o processo nao era tao complicado. Tinha editais e eu sempre tive sorte de ser contemplado,
[sempre] com pouca grana. Meus filmes, a média é de cem mil, oitenta mil, cem [mil] e quinhentos
mil para fazer um filme. E é isso, com uma equipe pequena, [vocé] vai e faz um filme. O Rua de Mdo
Dupla (2002) é um filme feito com dinheiro da bienal, que devia ser pouco, nem me lembro quanto
era. O Acidente (2006) foi feito com dinheiro do DocTV.' Eram coisas que nao demoravam tanto
tempo. Claro que entre a elaboracdo de um projeto até o dinheiro entrar na conta, passava um ano.
Mas, eu estava trabalhando, eu fazia muitos filmes. Estava acabando um e ja estava comecando
outro. Entdo, entre os anos de 2000 até 2012, mais ou menos, eu devo ter feito oito, nove longas,
quase um filme por ano. Entdo, ndo demorava tanto tempo, porque eram filmes de uma certa
forma simples, no sentido da producao ser pequena, equipe pequena, orcamento barato. O Anda-
rilho (2006) foi um pouco mais caro, mas geralmente eram processos mais rapidos e eu filmo rapido

e edito rapido.

Alguns filmes demoram mais. Eu mesmo filmo, eu mesmo edito. Eu nunca chamo um montador. Eu
sempre gosto de editar meus filmes. Chamo pessoas para me ajudar depois, para trocar ideias
durante a montagem. E chamo também assistentes de montagem, mas eu mesmo, geralmente,
monto os filmes. Eu adoro montar e adoro filmar. E a equipe é mais ou menos a mesma. E O Grivo
[trilha sonoral; o Beto [produtor]; Aline X [assistente de direcio e producéo]. E uma equipe que ja é
bem harmonizada, ja sabe mais ou menos o que eu quero, como cada um trabalha e assim fica
mais facil. Eu acho também que peguei um tempo na Ancine, no Brasil, do Lula, que felizmente a
coisa andou. O cinema estava produzindo cada vez mais e os filmes faziam sucesso. Percorriam
todos esses festivais como Cannes, Sundance, Berlim, Veneza. E uma coisa vai levando a outra, ja
gue os filmes eram bem-sucedidos em festivais, em um outro edital que eu mandava, “Ah, o Cao!, o
que fez o Andarilho fez tal filme... Entdo, uma coisa ia levando a outra e o processo nao demorava

tanto assim.

E enquanto eu estava bolando O Homem das Multidées (2013), eu devo ter feito 2 ou 3 filmes no
meio, porque era um projeto mais longo, com mais dinheiro. Talvez, o valor do O Homem das Multi-

dbes desse para pagar todos os meus outros filmes, mas eu nao tenho produtora, ndo fico traba-

1 O DocTV foi um programa do Governo Federal cujo intuito era fomentar a produgdo de documentarios em
todos os estados do Brasil e exibi-los através da rede publica de televisao.
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Ihando o dia inteiro com isso. Eu trabalho com artes plasticas também. Tem exposicoes, videos,
trabalho fotografico, entdo, eu ficava fazendo outros trabalhos e tinha um produtor que trabalhava
comigo e cuidava dessa parte, e quando aparecia o dinheiro, geralmente a gente viajava - eram
filmes que geralmente tinhamos que viajar - e ndo demorava tanto, era cerca de quinze, trinta dias

de filmagem.

O Ex Isto (2010), por exemplo, foi um convite do Itad Cultural, que me chamou para fazer um filme
sobre o Paulo Leminski e eu escolhi fazer sobre o livro Catatau. Esse foi um filme em que eu escrevi
um roteiro, para apresentacao, porque tinha que... uma coisa meio proforma. E a ideia inicial era
fazer uma coisa mais em cima da pessoa do Paulo Leminski, mas eu comecei a ler o Catatau e fiquei
tao envolvido que abandonei todo resto. Eu iria para Curitiba filmar um tanto de coisas, mas nao
usei nada disso, porque eu resolvi comecar a filmar com Jodo Miguel [Jodo Miguel Serrano

Leonelli], o Catatau, de uma forma bem aberta, sé tinha o roteiro de viagem.

E eu e 0 Joao Miguel liamos o livro, lemos o livro varias vezes. O personagem era o René Descartes,
entdo, lemos algumas obras dele. Eu li a obra completa do Paulo Leminski. Entdo [esse] foi um filme
gue tinha uma ideia, um conceito, que era o personagem [René Descartes], o pai da filosofia carte-
siana eurocidental, perdido nos trépicos, e o Leminski imaginava o que aconteceria com Descartes
se ele tivesse vindo para o Brasil com o Mauricio de Nassau. O filme é isso. O Jodo me perguntava:
“O que eu vou fazer? Ndo tem roteiro”. Para um ator, isso é uma loucura. E eu falava assim: “Nao,
Jodo, o que vocé é no filme? Um filésofo. O que um filésofo faz? Pensa! Entdo, vocé vai pensar no
filme. E eu vou filmar a curva do seu pensamento. Entdo, vocé vai comecar vestido na Amazonia e
vai terminar pelado. Vai ser um desnudamento da razao.!” E um confrontamento do pai do raciona-

lismo com a“irracionalidade selvagem” dos trépicos.

Entdo, esse era o mote do filme e o Jodo fazia isso de uma forma magnifica, pela expressividade
corporal, pelo olhar. Foi um processo que nao tinha roteiro. [Uma] outra coisa... tem anotacdes, tem
escritos, mas é uma bagunca também. Eu levei o livro Catatau e o filme foi todo narrado em off. E
eu tinha grifado no livio umas partes que eu achava interessante e no ultimo dia de filmagem, a
gente estava no Hotel Nacional, em Brasilia [DF], e resolvemos gravar com o Joao Miguel, dentro de
um quarto de hotel, aquelas partes que eu tinha grifado. E ele tinha passado quinze dias completa-

mente possuido pelo personagem e gravou varias vezes. Um més depois, a gente tentou gravar
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novamente com ele, em um estudio em Salvador [BA], com qualidade técnica muito melhor, mas
nao usamos nem uma das falas desse dia. Usamos as falas de quando o Jodo esta ainda impreg-

nado pelo personagem, ali no quarto de hotel.

Para vocé ver que eu registro, mas as coisas vao acontecendo e a realidade é muito mais rica do que
qualquer coisa que vocé for imaginar e anotar. Vocé imagina o que é um eremita e quando vocé
chega |3 é outra coisa completamente diferente do que vocé imaginou do que fosse um eremita.
Entdo, vocé pode até tentar fazer alguma coisa que vocé tinha imaginado, mas é tdo mais rico o

que a realidade te oferece. Por isso, as minhas ideias vao surgindo no embate com a realidade.

Leandro Wenceslau: Em seus filmes, se vé muitas vezes personas que surgem da vida real, sendo
que o aspecto documental estd muito presente em suas obras. Como é para vocé dirigir esses

atores e construir esses personagens? Como vocé pensa as relagdes entre vida, ficcao e arte?

Cao Guimaraes: Os personagens, eu nao os distingo muito. Claro que um processo de um filme de
ficcdo é completamente diferente. Vocé tem atores e um roteiro. O processo é muito diferente. Mas
existe uma frase muito boa que é: “Nao existe maior ficcdo do que a realidade”. Vocé pode ver isso
hoje nos ultimos quatro anos da politica brasileira, quer coisa mais ficcional, mais louca que a reali-
dade da politica brasileira? Entao, vocé tem a realidade com uma riqueza de histérias, aconteci-
mentos. E os personagens documentais, reais, eles também sdo atores de si mesmos. Eles estdo
interpretando a si mesmos. Entdo, eles péem a cara que eles querem e nao interessa se isso é
mentira ou verdade, [se] isso nao existe. O que interessa é que seja expressivo, interessante, que a
histéria seja realmente potente. E eles sao dirigiveis também, mesmo que nao seja um ator. Se eu
peco para entrar, sair, fazer uma cara de sofrimento... se eu achar que o filme esta precisando, posso

dirigir e eles sao dirigiveis e, as vezes, melhores que os atores profissionais.

A questdo da realidade e da ficcao, elas se mesclam o tempo inteiro pra mim. Ndo tem muita
distincdo na minha cabeca. Da mesma forma, se estou fazendo um filme de ficcao em cima de um
roteiro, do ator, é preciso ficar antenado em tudo que esta acontecendo em volta, porque, as vezes,
vocé esta filmando para um lado e do outro lado tem uma gotinha caindo que é muito mais
expressiva e significa muito mais do que tudo que vocé estd fazendo. E, nesse caso, vocé precisa

mudar e filmar aquilo ou fazer que seu personagem interaja com aquilo que esta acontecendo. Eu
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nao sou uma pessoa do controle, eu prefiro o descontrole e o acaso. Tem uma ideia de controle e
descontrole, o roteiro é uma espécie de controle. E como quando vocé vai fazer uma viagem. Vocé
pode ir com todos os dias programados, em tal dia, tal hora, eu vou visitar tal coisa... ou vocé pode
ir, sem olhar o mapa, sem olhar agenda, sem nada. E sair do hotel e olhar para um lado da rua, olhar

para o outro e decidir: vou por aqui e andar. A viagem com certeza vai ser diferente.
Leandro Wenceslau: E qual tipo de turista vocé é, o primeiro ou o segundo?

Cao Guimaraes: Claro que o segundo! Eu odeio turismo agendado, controlado, que te diz para
fazer isso tal hora... O turismo que te fala “agora tem que olhar pra ca ou olha pra ali...; sabe, manual
de experimentar a vida. E o filme, o cinema tem que ser préximo da vida, tem que aproximar nao sé
0S personagens, as coisas, mas o tempo, porque cinema é imagem, som e tempo. E o tempo do
cinema se distanciou muito do tempo da vida. Entdo, eu tento aproximar a temporalidade dos
meus filmes com o tempo da vida. Vocé vé um filme americano e oitenta por cento dele tem
dialogo, tem alguém falando alguma coisa com alguém. E no seu dia a dia, ndo é assim. Vocé nédo
passa dez por cento do seu dia falando. Entdo, vocé vé um filme hoje e é pura falacdo o tempo
inteiro. A vida ndo é assim. O cinema é imagem e som, audiovisual. A palavra é secunddria, s6 que
guando comecou o cinema a existir, ndo existia cineasta, existiam escritores, dramaturgo, pintor,
ator. E o roteiro foi uma coisa que sempre existia e seguia-se muito o roteiro, porque vinha da
tradicdo do teatro, da palavra. E nesse ponto, o cinema ainda tem muito a descobrir s6 através da
imagem e o som. Apenas essa dupla, essa conexao de uma coisa com a outra ja gera milhdes de
possibilidades. O terceiro elemento é o tempo. Tem imagem, som e o tempo. Sdo esses trés
elementos fundamentais para vocé compor um filme. Entao, vocé vai esculpir o tempo [referéncia

ao conceito de Andrei Tarkovski]. Quando vocé monta um filme é um tempo esculpido.
Leandro Wenceslau: Como é seu processo de imersao na montagem dos filmes?

Cao Guimaraes: E variado. Tem filme que eu chegava ja com a coisa quentinha na minha cabeca.
Como eu filmo, as imagens passam pelo meu olhar e ficam na minha memdria compondo.
Enquanto estou filmando, estou sentindo uma possivel narrativa. Ja durante a filmagem eu vou

mais ou menos editando na minha cabeca. E tem filme que isso da super certo. Vocé vé as coisas
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acontecerem de uma forma madgica, e, nesses casos, eu volto da filmagem ja querendo colocar a
mao na massa e fazer. Mas tem um tempo de uma pausa que é quando eu mando pros meninos do

O Grivo para fazerem a trilha sonora, que é a segunda camada narrativa importante.

Lembre-se disso, tem imagem e som. Eu sou um ser da imagem e O Grivo do som. E eles rein-
ventam o filme para mim, quando eles mandam o filme com som, as vezes eu dou mais uma
mexida no filme. Mas esse tempo, da espera da trilha, é uma delicia! E quando eu descanso do
filme, o filme volta para mim diferente. As vezes eu mudo, as vezes eu ndo mudo. As vezes é um
processo rapido, sai como um peido, as vezes demora, fica encalacrado, como o Espera (2018). Eram
muitos personagens, uma coisa complicada. Agora, quando é um personagem ou quando deu
tudo certo, fica mais simples. Tem filmes que vocé sente na filmagem que deram mais certo que

outros.

Um livro tem vdrias palavras e vocé vai associando-as para escrever e dar um sentido. J4 em um

filme vocé tem varias imagens e varios sons que vocé vai associando-os para criar uma narrativa.

Leandro Wenceslau: Como se da seu trabalho colaborativo com roteiristas, produtores, fotografos
e musicos na producao dos filmes? Como vocé percebe as questdes de autoria e coautoria no

cinema, quando é feito a muitas maos?

Cao Guimaraes: Eu acho que existe uma questdo de identidade que é muito importante. As parce-
rias, eu adoro, porque tem o sentido colaborativo na arte. Eu gosto em meus filmes que cada
projeto seja diferente um do outro e quando tem uma outra pessoa [envolvida], quando eu
compartilho autoria com outra pessoa, elas trazem uma novidade, que é muito interessante,
guando se tem [uma outra] identidade, quando se tem alguma coisa que é complementar e soma-

toria.

Pelo menos trés dos meus filmes sdo parcerias e eu acho riquissimo, porque os parceiros te ajudam
a levar a coisa por um outro caminho, vocé aprende coisas. Isso, estou dizendo nesse lugar do
diretor, do autor do projeto, mas quanto a equipe, geralmente é uma questdo de identidade. Vocé
se acostuma com a forma de trabalhar do outro e fica muito mais facil. Vocé nao tem que ficar

explicando demais, fica mais intimo... porque fazer um filme é uma coisa dificil, complexa e com
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equipes imensas, de gente que vocé ndo conhece, convivendo 24 horas, é uma loucura! E eu penso
que é preciso haver esse tipo de cinema de cozinha, que é um cinema mais artesanal que eu faco,
mais intimista, aonde o siléncio é importante, aonde a percepcdo do mundo é importante, aonde a
inter-relacdo com objeto filmado, o personagem, é importante. Vocé precisa de pessoas que
saibam o jeito que vocé trabalha. Por exemplo, um produtor pega e fala que vocé vai ter que traba-
Ihar com esse fotografo, e é um cara barulhento, vai colocar nao sei quantas cameras, luzes e nédo
sei 0 que... ndo d4, ndo combina comigo. Por isso, eu faco filmes baratos, pequenos, aonde a auto-
nomia é fundamental. Entdo, eu tenho autonomia de escolher o que eu quero e eu acho isso funda-
mental e ndo teria a menor paciéncia de fazer algo que um produtor queira. Para mim, fazer cinema

é igual fazer arte, ndo tem diferenca.

As vezes, o periodo de trabalho comigo tinha trés, quatro horas por dia e depois vamos beber
cerveja, mas o filme continua na cerveja. Na verdade, a gente estd trabalhando o filme vinte e
quatro horas por dia. As vezes, acontecia uma coisa, e o filme vai acontecendo de uma forma como

se estivesse viajando com amigos.

Eu gosto de trabalhar de uma forma mais simples, porque quanto mais complexidade, quanto mais
dinheiro, mais gente é preciso, mais controle. O filme é como uma entidade que quer baixar, igual
do candomblé. Vocé e sua equipe sao o cavalo de santo. Ela quer passar por vocé e chegar no
espectador. Entdo, se vocé pde cinquenta pessoas, essa entidade vai ficar louca. Vocé tem que ter
sO respeito por ela e sensibilidade para saber para onde ela quer ir, para guiar ela. O filme é essa
entidade que vocé vai entrar num barco e ir junto com o personagem que também é parte desse
jogo. E um jogo, que a coisa acontece ali e passa e vira um filme. E o filme fica ai vivo no espectador.
E isso é outra coisa, porque depois ndo é mais o meu filme, nem o filme do personagem, da camera,
mas € agora do mundo. O filme se torna diferente em cada espectador e dai o fascinio da arte. O

fascinio da arte esta na imprevisibilidade e na multiplicidade possivel.

Leandro Wenceslau: Como vocé esta vivendo o isolamento durante a pandemia do Covid-19? Esse

momento de isolamento tem sido produtivo para vocé?
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Cao Guimaraes: Eu estou aqui com meus filhos, estou em um lugar muito tranquilo, eu tenho uma
casa no interior do Uruguai. Afetivamente estou preenchido com os meninos. Estou em um balne-

ario muito aprazivel. E um pouco isolamento, estou exercendo meu eremitério.

Também aproveito para trabalhar e comecei a fazer vérias coisas que eu nao fazia antes, como
plantar, mexer na terra, cozinhar, estou cozinhando super bem. Exercicio da paternidade intenso e
aprendendo a lidar nesse mundo virtual, com os amigos, acompanhar e pensar o mundo, hoje em
dia. Esta coisa complexa demais, que as vezes vocé precisa se distanciar, se ndo vocé enlouquece,
principalmente no Brasil. As vezes fica dificil, as vezes da saudade de tomar uma cachacinha com

torresmo com os amigos, em um boteco, coisas do Brasil, de Belo Horizonte [MG].
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RESUMO:

Entrevista realizada com o artista mineiro Bruno Cancado (1981-), para a pesquisa de
doutorado de Lucas Costa, sobre escultura e instabilidade. A conversa estabelece um
didlogo entre as poéticas dos autores com base nos procedimentos artisticos. Devido as
caracteristicas estruturais desses trabalhos, os artistas se aproximam da arquitetura e de
saberes populares - muito presentes na construcao civil — para discutirem o uso dessas
técnicas na linguagem escultérica. Desta maneira, os autores procuram criar uma ligacao
entre esses tipos de trabalhos e a tradicao da escultura.

Palavras chave: Bruno Cancado. Escultura. Processo criativo. Arquitetura vernacular.
Construgao civil.

ABSTRACT:

Interview conducted with the artist from Minas Gerais, Bruno Cancado (1981-), for Lucas
Costa’s PhD research on sculpture and instability. The conversation establishes a dialogue
between the authors’ poetics based on artistic procedures. Due to the structural
characteristics of these works, the artists approach architecture and popular knowledge -
present in civil construction - to discuss the use of these techniques in the sculptural
language. In this way, the authors seek to create a link between these types of works and
the sculpture tradition.

Keywords: Bruno Cangado. Sculpture. Creative process. Vernacular architecture. Construction.

RESUMEN:

Entrevista realizada al artista de Minas Gerais, Bruno Cancado (1981-), para la investigacion
doctoral del Lucas Costa sobre escultura e inestabilidad. La conversacion establece un
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didlogo entre las poéticas de los autores a partir de procedimientos artisticos. Por las
caracteristicas estructurales de estas obras, los artistas se acercan a la arquitectura y el
conocimiento popular, muy presente en la construccion civil, para discutir el uso de estas
técnicas en el lenguaje escultérico. De esta forma, los autores buscan crear un vinculo
entre este tipo de obras y la tradicion escultérica.

Palabras clave: Bruno Cancado. Escultura. Proceso creativo. Arquitectura verndcula.
Construccion civil.

Artigo recebido em: 04/10/2021
Artigo aprovado em: 19/07/2022

Entrevista realizada em: 03/06/2021

Lucas Costa: Bruno, teu trabalho parece se inserir em um complexo arte-arquitetura, de modo que
a sua linguagem se aproxima, ou é construida, neste ambito. Dentro desse escopo mais geral, eu
percebo alguns vetores mais especificos. Me parece que vocé se interessa por uma paisagem

urbana, que é uma paisagem construida, assim como a arquitetura é uma construcao.

Qual sua relagcao com esse contexto de acao? A escolha por determinados materiais é balizada por

esse contexto?

Bruno Cancado: Eu gosto de caminhar e visitar os canteiros de obras que vou encontrando. Eu
sempre me interessei pela cidade, mesmo antes de pensar em escultura. Fui estudar arte somente
aos 27 anos; me formei em comunicacdo antes disso. Entdo, meu interesse nesses contextos se
principia com a antropologia cultural, que tive contato na comunicacao. Sempre me interessou a

pesquisa etnografica, voltada para cultura urbana.
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Quando comecei a trabalhar com escultura, eu fui para o concreto. Minha experimentagdo com
esse material foi me levando a outros. Entao, alguns desses materiais sdo escolhidos de uma forma
consciente, ja outros acabam entrando em meu processo por acaso, a partir da experiéncia e da

pratica no atelié.

Fig. 1. Bruno Cancado. Corpo de prova Il, 2009-10. Still do video, 5min33s.

Um dos meus primeiros trabalhos se chama Corpo de prova Il (Fig.1). Esse video foi uma espécie de
coincidéncia: quando eu comecei a visitar esses canteiros de obras, eu encontrava alguns cilindros
de concreto em vérios desses canteiros. Esses cilindros se chamam corpos de prova'. Eles sdao
produzidos para serem submetidos a testes de resisténcia. Com o resultado desses testes, é

possivel saber o traco® do concreto que vocé precisa para construir sua casa, por exemplo.

Entdo, esse conhecimento técnico do objeto foi a premissa para que o trabalho acontecesse. O
video é uma espécie de dancga/confronto entre o corpo humano — meu pé, minha perna - e o corpo

de prova - o cilindro.
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Fig. 2. Bruno Cancado. Assentamento, 2010. Cubo de concreto, banco de madeira, cabo e grampo de aco,
dimensdes varidveis. Colecdo do artista.

Depois eu fiz outro trabalho, ainda na faculdade, que era um cubo que se equilibra sobre um
banco. Esse trabalho, Assentamento (Fig. 2), também surgiu pela experiéncia com os materiais. Eu ja
vinha trabalhando com cubos de concreto, mas de outra forma. Eu tinha dois desses cubos - cada
um pesava em torno de 150 kg - que eu ficava brincando/testando pelo atelié. Em uma dessas
movimentacgdes, eu pensei em dependurar esses cubos em uma viga de aco do espaco, para forcar

aquela arquitetura. Eu queria dependurar 300 kg em um ponto sé.

Nesse processo, eu comecei a usar o mobilidrio do atelié para me ajudar no icamento desses cubos.
Eu percebi algo interessante surgindo com esse mobilidrio que eu utilizava: ele trazia uma certa

complexidade que o trabalho nédo tinha até entdo. Eu estava mais focado em questdes ligadas a
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transformacdo da cidade, a rua; e a mobilia me trouxe algo da intimidade dos espacos, ela é um
elemento da casa. Eu percebi que nesses cubos de concreto que se apoiavam sobre bancos e

mesas havia uma espécie de confronto entre dois ambientes — o publico e o privado.

Comecei entdo a pensar na relacdo dos materiais. Se esse mobilidrio é feito de madeira, o que seria
essa conversa da madeira com o concreto? A madeira esta ligada ao concreto, ela é, frequente-
mente, a propria férma que molda esse concreto. E comum encontrarmos os veios da madeira
impressos na superficie de estruturas de concreto. No entanto, a madeira tem uma “temperatura”

diferente do concreto, e isso vai gerando toda uma complexidade para o trabalho.

/ R
Fig. 3. Bruno Cangado. Sem titulo, 2010-2011. Madeira e concreto, 85 x 80 x 75 cm.
Colecao Sattamini/MAC Niterdi.

L: Aproveito para te colocar algumas questoes:

Ha um trabalho seu, desse mesmo periodo (Fig. 3), que é formado por uma mesa e, repousada nela,
esta uma forma de concreto cilindrica, que contorna essa mobilia de modo transversal. Parece uma
referéncia abstrata ao corpo, pois esse concreto abraca, de certa maneira, a mesa. A sensacao é de

que esses materiais distintos convivem bem no trabalho.
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Fig. 4. Bruno Cancado. Sem titulo (Jantar), 2013. Concreto armado e mesas de madeira, 90 x 320 x 150 cm.
Colecdo do artista.

Fig. 5. Bruno Cancado. Sem titulo (Estar), 2013. Concreto armado, 50 x 150 x 130 cm. Colegao do artista.
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Fig. 6. Bruno Cancado. 2x4, 2015. Concreto armado; 165 x 8,7 x 35 cm. Colecédo do artista.

Percebo isso acontecendo em outros exemplos. Seu trabalho posterior, Sem titulo (Jantar) (Fig. 4),
constituido por uma placa de concreto apoiada em cima de duas mesas, poderia ser um embate
entre os materiais. Mas essa placa, que esta flambada®, parece criar uma situacdo de convivéncia

mais docil, a meu ver.

No mesmo ano (2013), vocé fez o trabalho Sem titulo (Estar) (Fig. 5), que tem o mesmo processo
construtivo do Jantar. Me parece que essa peca abaulada de concreto, agora encostada em uma
parede, é uma espécie de encontro amistoso com a arquitetura, como fora com as mobilias, no

caso de Jantar.

COSTA, Lucas Ribeiro de Melo. Conversa com Bruno Cancado.
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Finalmente, o trabalho 2x4 (Fig. 6), que é uma coluna de concreto curvada, e que se apoia em uma
parede, também sugere um alto controle do material a favor dessa arquitetura. Isso porque o

concreto, nesse trabalho, tem o formato ideal para se relacionar com uma parede.

Esse grupo de trabalhos se desenvolvem a partir de uma relacao de forca e equilibrio, mas também
despertam algo em torno do macio ou confortavel, mesmo sabendo que o concreto esta mais rela-
cionado a dureza. O concreto parece abracar a mobilia, ou encostar na arquitetura, procurando

alguma relagao mais amistosa nessas estruturas.

B: Sim, pode ser... em alguns trabalhos, meu pensamento se aproxima disso. Minha atencdo ao
fazer esses trabalhos estava voltada ao ato de transformar esse material - o concreto — que, muitas
vezes, estd ligado a uma certa monumentalidade, e dar a ele uma outra escala, que é a humana.
Apesar de ter uma referéncia muito forte da arquitetura, o concreto acaba tendo uma conversa
com o corpo humano nesses trabalhos. A relacdo que se cria ao ver esses trabalhos é a partir do

nosso corpo, algo muito forte ali.

Quanto a sua impressao de amistosidade, eu sinto isso mais no trabalho Estar, e nao me parece que
ocorre com o trabalho Jantar, pois este trabalho tem uma suposta instabilidade que é desconfor-

tavel.

Eu fiz esses dois trabalhos em uma residéncia artistica nos EUA. Ao término da residéncia, abrimos
os ateliés para visitacdo das pessoas da cidade. Em uma dessas visitas, chegou uma pessoa
achando um absurdo aquele trabalho (Jantar), dizendo que aquilo poderia cair, machucar alguém
etc. O assistente que havia produzido o trabalho comigo estava presente na hora. Ele, irritado com
0 que a pessoa argumentava, deu um chute em um dos pés da mesa para provar que ali ndo tinha

nenhum risco (risos).
L: Ele tinha muita confianca no seu trabalho (risos).

B: E realmente a mesa nem mexeu, tem todo o peso do concreto sobre ela, que estabiliza tudo. De

qualquer forma, surgiram esses desconfortos, de que aquilo é muito arriscado. Vocé entende?
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L: Sim, entendi. A impressao que da é que a placa curva de concreto vai acabar cedendo todo o
arranjo. Vocé tem razao, apesar da forma curva aproximar as coisas e apaziguar visualmente uma
determinada configuracédo, conforme eu percebo, ela também acaba tensionando o seu trabalho.
Essa placa abaulada, que estad apoiada nas mesas, poderia causar o desabamento do todo com o

seu peso, existe esse dado também...

B: Exatamente... outra coisa que vejo é a sensualidade dessas formas. Tem algo ndo muito consci-
ente que nos atrai; e isso me interessa muito. A escultura nao é algo sé da razao, ela esta no ambito
das sensacdes também, ela demanda todos os nossos sentidos. Isso é o que completa a experiéncia

do trabalho.

L: Sim, esta um pouco suspenso... essa questao que comentou sobre o equilibrio instavel me inte-
ressa bastante. Mesmo o trabalho sendo estavel tecnicamente, como o rapaz provou com um

pontapé, sua visualidade pode sugerir essa instabilidade.

A madeira e o concreto sdo duraveis. Entao, essa instabilidade ndo é uma questao de perenidade, e
sim da configuracdo que determinado trabalho assume ao se colocar de pé, de uma forma menos
rigida. Essa maneira de montar os trabalhos ocorre de forma natural ou é um pressuposto para os

trabalhos existirem?
B: Nao é um pressuposto. Muitos trabalhos sdo dessa forma, mas alguns nao.

De qualquer modo, eu me interesso muito pela ideia de que o trabalho acontece ali e, depois, pode
se desfazer. Quando ele é desmontado, aqueles materiais voltam a ser o que eram antes. Eu sempre
pensei em instabilidade como movimento e acho que... na verdade, tudo estd em movimento, os
materiais estdo em movimento, estd tudo em transformacao. Nesse sentido, a escultura é como se a

gente tivesse congelado aquele momento, e que depois ela vai continuar como outra coisa.

L: E como o “Instante decisivo” de Cartier-Bresson (1971), em que ele discorre sobre o momento
certo que acontece a fotografia. Em nosso caso, a escultura é, justamente, esse momento decisivo.

O antes e depois pode nao ser escultura...

B: Exatamente...

COSTA, Lucas Ribeiro de Melo. Conversa com Bruno Cancgado.
POS:Revista do Programa de Pés-graduacao em Artes da EBA/UFMG. v. 12, n. 25, mai-ago. 2022
Disponivel em <https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.36560 >


https://doi.org/10.35699/2237-5864.2022.36560

Fig. 7. Bruno Cancado. Sem titulo, 2017. Concreto e pedra de rio, 36 x 55 x 55 cm aprox.
Cortesia Galeria Central.

L: Ao contrario dos trabalhos que comentei anteriormente, parece haver um embate mais direto
entre os materiais no trabalho Sem titulo (Fig. 7), que é um cubo de concreto, com uma das quinas
estourada pela acdo de uma pedra de rio. A pedra estéd repousada nesse canto desbastado do cubo.
O procedimento escultorico utilizado nesse trabalho é como se fosse uma agressdo ao concreto,

um ato similar ao de esculpir, de talhar algo...

Penso muito nas questdes que o Michelangelo apontou com o ato de esculpir. Para ele, a escultura
estd mais para a subtracao - per forza de levare (apud WITTKOWER, 2001, p. 129). Geralmente, traba-
Ihamos com o concreto em um processo inverso que se assemelha com a modelagem, com a

adicao de material através da forma. Nés moldamos o concreto, ndo talhamos ele.
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Nesse seu trabalho, apesar de ter a adicao, que é a Unica forma de fazer concreto, vocé quebra essa
I6gica acertando uma das quinas desse bloco com uma pedra. E essa pedra redonda é muito

emblematica, pois o rio também a desbastou.

Me parece que aquela questdo entre algo da natureza e algo submetido a um processo humano

estd latente no trabalho. Faz sentido, para vocé, esse embate?
B: Eu acho que sim, pode ser o primeiro trabalho que tenha esse embate.

Nesse trabalho especifico, eu estava pensando no que é fazer escultura e como é esculpir. Aquela
pedra nao tem arestas, ela foi esculpida pelo fluxo do rio; e a pedra, por sua vez, derruba uma das
arestas do cubo. Visto assim, existe ali uma ideia de continuidade da escultura, que tem a ver com a

ideia de movimento que eu comentei a pouco.
L: A pedra desbastada pelo rio pode ser uma escultura...

B: Exatamente... a pedra é uma escultura. E a minha relacdo com a natureza vem através da arquite-
tura, pela construcao, como vocé indicou no inicio desta conversa. De qualquer forma, a arquite-
tura tem mesmo essa dimensao: ela é uma imposicdo... ndo sei se essa é a palavra certa... mas ela se

inicia através de um embate com a natureza, no espaco onde algo sera construido.

Essa questdo esta muito presente nos canteiros de obras, pois nesses ambientes, apesar da cons-
trucdo, a natureza ainda estd ali. A terra, a madeira, muitos troncos, por exemplo, que também
serdo utilizados no processo de construcdo. E um ambiente que vemos a progressiao desse

embate...
L: Sim, ainda no escoramento dessas construcdes, ja sao utilizados esses troncos...

B: Exatamente... no escoramento, no mobilidrio que é construido pelos trabalhadores a partir da
necessidade daquela obra. Uma bancada de trabalho, uma mesinha para um filtro de 4gua... enfim,

a natureza esta ali também como uma solucao.
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L: Em cada regiao, a solucao é diferente, pois os materiais utilizados também mudam. Em cidades
menores, como é o caso de Hortolandia-SP, onde eu vivo, ainda é possivel ver essas solucdes que
vocé estd falando, principalmente com o uso de tdbuas e escoras de eucalipto. A madeira esta

presente desde a fundacao da obra.

B: Sim, e é bonito, ndo é? Eu gosto muito dessas solugdes... sao feitas com uma inteligéncia que nao
prestamos muito atencao. E uma inteligéncia mais ligada a experiéncia, ao trabalho manual, adqui-

rida a partir da convivéncia com essas coisas...

L: Concordo...

i
Fig. 8. Bruno Cancado. A Few Inches from the Surface. Exposi¢ao individual [online]. Central Galeria/Art Basel
OVR: Miami Beach. 02-06 dez. 2020. Fotografia: Everton Ballardin. Cortesia Central Galeria.

Vocé montou uma sala na Central Galeria (Sao Paulo-SP), para participar da exposicao virtual da Art
Basel (Fig. 8), que dialoga com esses canteiros de obras. Hd um trabalho seu, feito de trés formas
cilindricas de concreto branco armado, amarradas entre si, formando um tripé. Existem outros

trabalhos nessa sala que tém esse mesmo padrao de arrumacao.
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Esse sistema me lembra algo vernacular, da cultura popular. Quando eu fui na Casa de Vidro, da
Lina Bo Bardi, eu vi um tripé formado por galhos amarrados, na area externa. Essa estrutura era, na
verdade, a Cadeira beira de estrada (1967), que a arquiteta tinha feito. Segundo ela, esse sistema de
amarragao e escoramento é algo muito comum em beira de estradas no Nordeste. Em uma de suas
viagens, esperando um Onibus no acostamento de uma estrada, ela teve contato com tripecas
desse tipo, que sao muito comuns por la. Além dessa referéncia, ha uma série de projetos na Casa

de Vidro que tém uma matriz popular.

Quando eu vi seus trabalhos mais recentes, principalmente dessa exposicdo, percebi alguma simila-
ridade com a pesquisa desenvolvida pela Lina. E um processo que frequenta os sistemas de organi-
zacdo mais intuitivos da nossa cultura, como é o caso de um canteiro de obras. Isso me parece uma

fonte da arquitetura vernacular e de solugées difundidas pelo saber popular.
B: Vocé foi direto ao ponto, é isso... (risos)

E legal vocé ter falado da Lina, pois é uma pessoa que eu ando pesquisando, principalmente para
esses trabalhos, pois ela tem uma relacdo muito forte com a cultura popular. E exatamente essa
relacdo que comentou. E chamo alguns trabalhos dessa exposicdo de exercicios de arquitetura,

pois sdo como construir uma tenda: vocé vai apoiando uma coisa em outra até aquilo ficar de pé.

Apesar de eu me interessar por isso ha muito tempo, sé agora parece estar mais claro no trabalho.
No meu processo, eu ndao me interesso apenas pela apropriagao de uma coisa e seu deslocamento
de contexto, eu prefiro criar em cima disso. Eu gosto de trabalhar desta maneira, pois a coisa vai

ficando mais complicada...
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Fig. 9. Bruno Cancado. Sem titulo (Arco), 2019. Madeira, concreto e adobe, dimensdes variaveis.
Colecgéo do artista.

Eu fiz um trabalho em 2019, Sem titulo (arco) (Fig. 9), que é um arco de adobe*. O arco é uma estru-
tura elementar, mas importante no desenvolvimento da arquitetura. Eu acabo construindo essa
estrutura de uma forma vernacular. S6 havia, nesse arco, terra e palha. Nao sei como aquilo ficou de

pé (risos).
L: Essa técnica de adobe ndo é tdo simples de acertar...
B: Nao... e é utilizada de outra forma, nao é para construir arcos.

L: O traco do adobe deve ter uma umidade certa, precisa de uma proporcao ideal de argila e areia.

Nao é com qualquer terra que vocé consegue fazer um bom adobe.
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B: Exatamente, ndo é qualquer terra...

L: Esse esforco para deixar o arco de pé, é algo que também estou pensando ha algum tempo. Eu
intuo que a linguagem tridimensional é um pouco autorreferente... ela fala dela mesma, pelo
menos na fase inicial da constru¢ao de uma escultura. Como nés estamos submetidos a gravidade,
a primeira regra é: como deixar a coisa de pé? O trabalho sé existe a partir de alguma resposta a

essa lei.

No trabalho que a gente faz, pelas suas proprias caracteristicas, isso € mais dbvio. Os construti-
vistas, por exemplo, jad tinham deixado a forca gravitacional muito clara em seus respectivos

sistemas formais.

Mas um Michelangelo, que trabalhava com marmore, também teve que lidar com isso. Seu “Davi’,
que tem mais de 5m de altura, também se esforca para ficar de pé, pois a escultura esta com varias
fissuras nos tornozelos da figura (CORTI, 2015). Essas pequenas rachaduras sdo um problema real
que os restauradores estudam para assegurar a estabilidade da peca (PASCALE; LOLLI, 2015).
Pequenos tremores na galeria da academia de Florenca podem derrubar Davi, assim como ja
ocorreu com algumas das réplicas nos EUA, que desabaram por conta dos tremores da regido em

que estavam instaladas (NGUYEN, 2020).
B: Ao mesmo tempo, é muito bonito que pequenos tremores podem derrubar um Davi...

L: Sim, eu também acho. E por isso, eu ando pensando que a escultura sempre retorna a base, ao

que é essencial. E o que é comum a todos, é justamente como deixar algo de pé.

B: Sim, a gravidade é o primeiro embate para o trabalho existir, ela é uma certeza. Ela vai contestar

tudo aquilo que esta na sua cabeca, tudo que vocé imaginou. Ela vai te falar:
- Nao... isso que vocé estd pensando nao tem jeito, nao é assim que vai ser (risos).
L: E uma prova dos nove...

B: No entanto, é também o momento que vocé pode aceitar uma mudanca no trabalho, e que
pode ir além do que vocé pensou inicialmente. Eu acho maravilhoso quando ocorre a transfor-

macao do que estava planejado.
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L: Todo escultor percebe que nao faz o que quer; na verdade, a gente faz o que pode. Ndo conse-
guimos vencer a lei gravitacional, é algo dado. Podemos até driblar isso com técnicas de fixacao e

estabilidade do volume. Para alguns artistas, isso funciona.

Estou imaginando um exemplo... Pense no Amilcar de Castro e, como contraponto, em um Franz
Weissmann. Este artista parafusava e soldava as partes da escultura que, através dessas técnicas,
atingia determinada configuracéo. J4 o Amilcar utilizava o corte e a dobra; esses procedimentos

tinham que resolver todo o sistema estrutural de uma peca, caso contrario, a escultura nao existiria.

Nesse sentido, o Amilcar esta préximo de um Richard Serra, assim como o Weissmann se assemelha
mais com um Tony Smith, ou Picasso. Mas no fundo, todos tiveram que pensar nesse problema
inicial da escultura; as técnicas de estruturacdo é que sdo diferentes. A regra do jogo se inicia de

igual para igual, e vocé joga da maneira que achar melhor.

Sé é um problema, para mim, quando as operacdes utilizadas parecem cenogréficas. Acho que
essas operacdes devem ser honestas, ou seja, parecerem com o que de fato sdo. Nesse caso, me

percebo purista em algum sentido...

B: Eu também néao lidava bem com essas coisas, principalmente com os acasos. Agora lido um
pouco melhor. Ainda fico muito tenso, principalmente na montagem dos trabalhos. Na hora da
exposicao, vocé ainda ndo tem certeza se o trabalho ficard de pé. Temos que lidar com varios

fatores que ndao dominamos muito bem.

Ao mesmo tempo eu sou atraido por essas coisas que estao além do meu dominio. Porém, apre-
sento todos os dados do trabalho para as pessoas que irdo vé-lo. Nao tém artificios, esta tudo ali, a
sua forma de construcdo é bastante clara. Eu acho que a experiéncia acaba sendo mais forte
quando a pessoa tem noc¢édo de tudo que estd acontecendo. Ela tem nocdo dos pesos, ela sabe

como os elementos estdo presos, ela sabe o que pode acontecer ali. Isso é importante para mim.
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Fig. 10. Lucas Costa. Castelo de Cartas, 2019. Sistema de roldanas, ardésias e barra de concreto, dimensdes
varidveis. Galeria Alcindo Moreira Filho, Instituto de Artes da Unesp, Sdo Paulo-SP. Colecao do artista.

L: Essa tensao que vocé comentou que sente, na montagem e apresentacao do trabalho, ocorre
com todos nés que estamos nessa frente de trabalho. Quando abriu uma exposicao que eu partici-
pava com o trabalho Castelo de cartas (Fig. 10), eu também nao consegui ficar por muito tempo

dentro da galeria, na abertura, devido essa aflicao.

Me parece que essa tensao é a mesma que o trabalho opera. Vocé e o trabalho parecem estar na

mesma frequéncia.
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B: H4 uma responsabilidade com aquilo que estd montado.

L: Vocé acha que existem melhores nomenclaturas que dao conta da escultura?
B: Quais nomenclaturas?

L: Instalacao, site specific, objeto etc.

B: Eu gosto de trabalhar com a palavra escultura porque, quando se fala em escultura, ja vem um
conhecimento histérico com essa palavra, algo da tradicao. Quer queira, quer ndo, o meu trabalho
lida com isso, e acho que o seu também. Eu quero ecoar essas coisas, eu qUEro que essa carga

histérica faca parte do meu trabalho.

Eu me vejo trabalhando com escultura; e eu uso essa nominacao de linguagem em alguns casos.
Ha trabalhos que eu chamo de desenho, e as pessoas dizem que nao é desenho, mas eu os chamo
de desenho, pois quero que o raciocinio esteja ligado a esse contexto, entende? Eu quero que seja

visto neste lugar.
L: J&4 houve casos de trabalhos que ndao deram certo na montagem?

B: Eu achei que nao conseguiria fazer o trabalho com a pedra de rio (Sem titulo, 2017). Eu tinha feito
um teste no ateli€, em menor escala. Mas o tempo de cura do concreto acaba mudando, entdo o
momento de desformar o cubo era outro. Nessa desforma, o cubo deveria manter a sua aparéncia
formal, mas nao poderia estar totalmente curado. Basicamente, ele deve estar “verde”, para que eu

consiga destruir uma das quinas com a pedra. Esse é o procedimento geral.

Mas quando eu montei esse trabalho no espaco, com sua escala maior, ndao tinha um dominio
desses tempos e nao funcionou da forma que eu previa. O peso do cubo comecou a desfazer sua
configuracdo, pois a desforma foi precoce. Depois, em um novo teste, eu demorei muito para
desformar e, por isso, o concreto ja estava muito firme, nao funcionou também. Foi dificil chegar no

momento certo do trabalho.

Outro trabalho dificil de construir, foi aquele com adobe (Sem titulo — arco) que eu tinha comentado
brevemente. Esse arco fica apoiado em uma mesa e uma pilha de blocos de concreto. Na hora de

monta-lo, achei que o adobe estava firme, mas também nao estava.
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Esse arco tinha uma curva muito intensa que eu nao conseguiria fazer com a madeira. Acabei
fazendo a férma em isopor cortado em CNC°... mas € ldgico que a dgua nao saia do barro, e o arco
nao curava nunca (risos). A parte superior da forma - que era aberta, por onde eu socava a terra - ja
estava bem seca. Por isso, achei que todo o adobe ja estava curado, ele ficou ali na férma por mais

de um més.

L: Vocé tinha falado sobre criar tensdo com materiais distintos em um mesmo trabalho. Parece que,

nesse caso, foi isso que ocorreu...

B: Exatamente... sdo trés materiais e trés elementos de lugares diferentes que estao ali. E cada um

tem seu papel para manter esse trabalho em pé...

Na verdade, esse trabalho tem cunhas que nao foram planejadas, mas estao servindo de apoio. O
arco foi feito deitado e, na hora de colocar em pé, uma parte se desfez porque ainda nao estava
firme... achei que o trabalho néo iria existir, mas ele conseguiu ficar de pé, com a ajuda dessas

cunhas.

L: Entao, vocé conseguiu levantar a primeira peca de adobe, nao foi preciso refazer o molde, substi-

tuindo o isopor?

B: Foi a primeira versdo... até porque ele tinha que acontecer, foi montado para a exposicdo. Ou ele

existia ou ele ndo existia...

L: E o adobe secou durante a exposi¢ao?

B: Exatamente, o arco curou durante a exposicao.

L: E quando acabou a exposicao, ele pode ser desmontado?
B: Na desmontagem, o arco se desfez...

Alids, eu irei montar uma exposicdo no CCBB Belo Horizonte, em que esse trabalho serad apresen-
tado. Entdo, precisei fazer um outro arco de adobe com um novo procedimento. O molde foi feito

em pé, para que a desforma seja feita no mesmo posicionamento que o trabalho assume montado.
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A férma é de madeira, s6 o angulo curvo que é de isopor. O trabalho estd aqui em meu atelié
curando, serd transportado na férma e desmontado ja em cima dos outros elementos que

compdem o trabalho.

L: O adobe tem uma questéo técnica dificil de resolver em seu trabalho, pois ele precisa ser muito
bem socado na férma para que ele tenha uma resisténcia suficiente, e quando existe uma curva na

férma, esse procedimento fica mais dificil de fazé-lo, ndo é?

B: Penso que adobe é utilizado para resistir compressao, nao é para resistir flexao. Ele é ideal para

fazer tijolos, para construir uma parede. Ele ndo lida bem com o eixo X...

L: Sim, o trabalho acaba girando em torno da resisténcia dos materiais. Seria mais facil fazé-lo de
concreto, mas a escolha foi pelo adobe. Isso impde uma certa dificuldade a execucdo do projeto. O
trabalho acaba ficando mais forte, no sentido discursivo, pois esta claro que o material escolhido

nao tem a resisténcia para tal. Essa precariedade adensa o trabalho.

B: Exatamente.

Fig. 11. Bruno Cangado. Sem titulo (Coluna I), 2017. Concreto armado branco (cimento branco, p6 de
marmore e brita), 136 x 35 x 21 cm. Colecao particular. Cortesia Central Galeria.
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L: J& em um outro trabalho seu, Coluna I (Fig. 11), feito de concreto armado branco, e que a parte
superior parece ter sido “fatiada”, vocé optou em trocar a areia por pdé de marmore no traco do
concreto. Além dele manter o traco mais branco, ele também diminui a retracdo do concreto,
evitando trincas na cura. Isso faz com que o concreto tenha melhor tracdo, flexdao e compressao.
Estudos demonstraram que o uso do p6é de marmore no concreto aumenta em 16% a durabilidade

do material (COURA, 2009).

De algum modo, Coluna I leva em consideracao a resisténcia dos materiais. E um caminho oposto
ao que escolheu no trabalho Sem titulo (arco), com adobe. Vocé levou em consideracao essas carac-

teristicas ou é mais uma questao estética para ti?

B: E uma questao formal, e é também uma questao da escultura classica: o marmore branco. Mas
achei interessante os dados técnicos que levantou do p6 de marmore no traco do concreto; isso me

faz pensar outras coisas também.

L: Acho que é uma visdo complementar a sua. E nesse trabalho, a fatia da coluna nao é muito facil
de fazer. Quem trabalha com concreto, ou com férmas, sabe que nao é tao simples o que vocé fez...

nao € igual uma massa de argila, por exemplo, que a operacdo de fatiar é mais simples e direta.

B: Nao, naoé...
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Fig. 12. Bruno Cancado. Sem titulo (Coluna ll), 2017.
Madeira, concreto armado, ferro, parafusos e porcas, 170 x 60 x 35 cm. Colecao particular.

L: Existe uma segunda coluna, Coluna Il (Fig. 12), composta por quatro barras e unidas por uma
cinta de aco. Trés dessas barras sao de madeira, e a Unica feita de concreto é curva. Hd uma enge-
nhosidade na execucao desse trabalho, assim como também hd na Coluna I. Diferente do que
houve no arco de adobe, em que a improvisacdo era mais forte - as cunhas demostram isso -,
nessas colunas, parece haver um dominio total de técnicas construtivas aplicadas a um trabalho de

arte.
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Quero dizer que essas colunas sdo mais comprometidas com o ato de construir a partir de algo
mais projetado, sem desvios de execucao. E isso que estou chamando de engenhosidade. Na arqui-
tetura, as colunas sao elementos estruturais basicos. Entdo, é impossivel ndo relacionar esses traba-
Ihos a partir de elementos construtivos, feitos com técnicas da construcao civil, mas que tem a ver

com a poética.

B: Sim, esses trabalhos aconteceram da forma que eu tinha projetado. Nao houve mudancas, com
excecdo da amarracao entre as colunas, que eu nao sabia muito bem quantas cintas metalicas

seriam necessarias.

L: Eu ja trabalhei com férmas também, sei que nao é facil conseguir aquela peca “fatiada” de modo
tao natural, como foi feita na Coluna I. Também ndo é facil de projetar a curva ideal para que a peca

de concreto, na Coluna ll, estabilize todo o arranjo.

B: Eu utilizo o préprio tensionamento do compensado de madeira para que a curva seja mais
natural. Com esses trabalhos, eu percebi que eu precisava fazer maquetes. Nesses modelos, eu
utilizo o mesmo material e os mesmos procedimentos, a Unica coisa que muda é a escala, e isso
acaba mudando tudo: é outro peso envolvido no processo. De qualquer forma, as maquetes me
ajudam a prever como sera o funcionamento do trabalho. Para essas colunas, os testes deram certo.

Nao houve consulta de engenheiro calculista para isso.

No caso da Coluna I, as quatro barras, atadas pela cinta metdlica, ja alcancaram a estabilidade.
Viraram uma peca so6. Essa barra curva de concreto, que da uma sensacdo de instabilidade, quando

amarrada nas barras de madeira de demolicao, na verdade traz mais estabilidade.

L: A sensacao que eu tenho é inversa. O concreto parece que sera sempre mais pesado, tenho a
impressao que ele se sobrepde as colunas de madeira. A curva de concreto parece que pode

empurrar e derrubar o arranjo...

B: Mas as colunas de madeira sao pesadas, pois a madeira de demolicdo utilizada nesse trabalho é
bem densa. A amarracao da cinta metadlica é, também, fundamental para a estabilidade do

trabalho.
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L: A experiéncia com os materiais vai melhorando, também. Com o tempo, nossa intuicdo vai se
apurando nos projetos. Eu tenho essa sensacao com o meu trabalho. Alguns podem ser solucio-

nados mentalmente, sem necessidade de esbocos prévios.

Fig. 13. Lucas Costa. Ponte, 2017. Acdo orientada para video, 4'00” (MP4).
Residéncia artistica — Projeto POSADA®. Espaco Cultural Casa Torta, Campinas-SP.

Mas ja ha outros que necessitam de tentativa e erro para se realizarem. Isto ocorreu com um
trabalho meu, que é um video (Fig.13). Basicamente, a acdo era andar sobre um batente de
madeira, que eu tinha escorado em um pontalete. Era uma espécie de ponte, que eu tinha

montado, a partir de um apoio arquitetdnico naquele espaco de intervencao.

Resumidamente, a acdo era caminhar nessa “ponte” construida. No momento que eu chegava
préximo a parede, na hora de retornar a outra extremidade, esse arranjo cedia, e eu tinha que pular.
Nao funcionava conforme eu tinha planejado, era muito instavel aquele arranjo para percorré-lo...

mas no final do dia, deu certo. Eu sabia que aquilo era possivel, me faltava treino.

B: O conhecimento que vem da experiéncia ¢ uma coisa muito importante. Com isso, vocé consegue

resolver alguns trabalhos e pensar solugdes para projetos futuros. Para mim, isso ¢ fundamental.
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Fig. 14. Bruno Cancado. Cavalete, 2018. Trave de concreto armado, armagdes usadas de madeira, grampos de
aco, compensado. 92,7 x 580 x 68 cm. Colecao do artista.

L: Existe um trabalho que vocé fez em 2018, chamado Cavalete (Fig. 14), que eu me interesso
bastante. Esse trabalho parece se apropriar do que é considerado um erro construtivo na arquite-
tura. Seu trabalho é formado por uma barra flambada e dois cavaletes, basicamente. Esses
elementos lembram muito o contexto da construcéo civil. E na engenharia civil, uma viga flambada

é uma viga que foi calculada errada, entende?

B: Esse trabalho eu fiz nos EUA. Os cavaletes sdo muito utilizados nas cidades americanas, nao sé
nas construcdes, mas também como elemento limitador de passagem. Entdo havia um dialogo
com esse contexto mais especifico. Entdo, eu construi um cavalete que iria impedir a entrada na

galeria, mas, no entanto, esse elemento curvo também sugere que o cavalete pode ser transposto.

L: Uma barreira meio inutil...
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B: Exatamente, inutilizar a prépria barreira. E tem essa questdao que vocé comentou também de
utilizar uma viga que faz o oposto que ela deveria fazer, se pensarmos na arquitetura. Essa viga é
maior do que o préprio espaco, ela vai de parede a parede, nao de forma perpendicular a parede,

mas na diagonal. Parece uma entrada forcada do trabalho nesse espaco.
L: Sim, tem aquela seducdo da curva, que vocé comentou anteriormente.

O processo de feitura ndo é tdo simples, novamente. A principio, parece que a viga flambou acima
desses cavaletes; ou seja, a caixaria foi montada ali, e com o peso do concreto, ela acabou arque-
ando. Isso era o que ocorreria em uma obra civil, caso vissemos uma viga flambada. Mas é impos-
sivel de ter ocorrido isso com o seu trabalho, pois uma viga livre ndo pode arquear dessa forma na

caixaria. Entdo, a caixaria ja tinha esse formato.

No entanto, quando vocé coloca cavaletes para sustentar essa viga, vocé acaba induzindo um
entendimento de que o trabalho foi construido daquela maneira, sobre os cavaletes, e que a

caixaria abaulou...
B: Eu apresento o trabalho de uma determinada forma, mas ele foi produzido em outra posicao.

Geralmente, a impressao que a gente tem ao ver um determinado trabalho é que ele foi feito da
mesma forma que esta apresentado. Nossa percepcao do fazer estd proxima da apresentacao. Mas

nem sempre é isso que ocorre...

Os cavaletes contribuem para essa sensacao. Os cavaletes nao estao perpendiculares ao solo, eles
estdo inclinados. Existe a sensacdo da pressao que as paredes fazem no trabalho, também. Isso traz

todo o espaco para a obra, que é uma das coisas que eu gosto neste trabalho.

L: E na Central Galeria vocé parece ativar o espaco com o material, também. O p6 de telha, que
vocé usa no chao, acaba se tornando uma espécie de canteiro de obras. E um elemento que parece

ligar todos os trabalhos da sala (Fig. 8).
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B: Sim, ele criou uma unidade. Os trabalhos daquele projeto eram em sua maioria brancos, alguns
de porcelana e outros de concreto branco, entdo havia uma idéia de que o pd6 iria manchar as escul-
turas. O p6 também criou uma experiéncia sensorial, vocé pisa aquele espaco com atencao, ele

criou uma certa tensao.

L: Em sua proxima exposicao, no CCBB Belo Horizonte, vocé estd dando continuidade a esse

processo?®

B: Essa exposicao (Fig. 15) deveria ter ocorrido ha dois anos... mas consegui adaptar a proposta
depois de aprovada, exatamente para abarcar também o que estou pensando agora. Muito dos

trabalhos discutidos aqui serao apresentados nesta exposicao. Vamos ver como vai ser...

Fig. (15). Bruno Cangado. Jardim. Exposic¢ao individual. CCBB Belo Horizonte. 22 set.-15 nov. 2021.
Fotografia: Jomar Braganca/Cortesia AM Galeria.
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NOTAS

1 Corpo de prova, na construcdo civil, ¢ uma amostra cilindrica de concreto, preparada para testar a
resisténcia do concreto a compressao e elasticidade, através de uma prensa hidraulica.

2 Trago, na construcdo civil, é a forma de exprimir a proporcao entre os componentes da mistura
composta de cimento e agregados (geralmente areia e brita) que formam o concreto.

3 Termo usado, na construcao civil, para designar a encurvadura de um elemento estrutural. A
flambagem é um tipo de instabilidade elastica, sendo considerada um erro de célculo construtivo.

4 Adobe, na construcéao civil, ¢ uma argamassa feita a partir de terra - areia e argila - e fibras — palha -,
socada em moldes para a criacdo de elementos de vedacédo - paredes ndo estruturais.

5 CNC- Controle Numérico Computadorizado. Refere-se ao controle de maquinas e ferramentas
programaveis por computador.

6  Nadata em que esta conversa ocorreu - junho de 2021 —, Bruno Cancado estava preparando sua
exposicao individual no CCBB Belo Horizonte, ocorrida em setembro de 2021.
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RESUMO:

O presente trabalho trata-se de uma entrevista com o Prof. Dr. Luiz Carlos Célon Llamas
realizada em fevereiro de 2020 durante o Festival Internacional de Arte e Cultura José Luiz
Kinceler - Fik 2020, organizado pelo Centro de Artes da Universidade do Estado de Santa
Catarina. O professor contou o que o motivou a desenvolver a pesquisa sobre a escola
Vkhutemas e esclareceu algumas duvidas sobre a estrutura dessa instituicao. Além disso,
comentou sobre os debates que ocorreram nos coletivos artisticos apds a Revolucao de
1917, sobretudo a experimentacao e objetivacao da pratica artistica. Por fim, pode explicar
sobre os ateliés téxteis, onde estava a artista Varvara Stepanova, objeto de pesquisa de
uma das entrevistadoras. Assim, a entrevista se prop0s a mostrar alguns dos principais
debates, impasses e grupos artisticos que estavam envolvidos na criacao de uma escola de
artes que desejava ser revolucionaria.

Palavras chave: Vanguardas artisticas soviéticas. Vkhutemas. Ensino das Artes Visuais.
Varvara Stepanova.
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ABSTRACT:

The present work is an interview with Prof. Dr. Luiz Carlos Célon Llamas held in February
2020 during the José Luiz Kinceler International Festival of Art and Culture — Fik 2020,
organized by the Arts Center of the University of the State of Santa Catarina. The teacher
told what motivated him to develop research on the Vkhutemas school and clarified some
doubts about the structure of this institution. In addition, he commented on the debates
that took place in artistic collectives after the 1917 Revolution, especially the
experimentation and objectification of artistic practice. Finally, he was able to explain
about the textile studios, where was the artist Varvara Stepanova, object of research by one
of the interviewers. Thus, the interview proposed to show some of the main debates,
impasses and artistic groups that were involved in the creation of an art school that
wanted to be revolutionary.

Keywords: Soviet artistic vanguards. Vkhutemas. Visual Arts teaching. Varvara Stepanova.

RESUMEN:

El presente trabajo es una entrevista con el Prof. Dr. Luiz Carlos Célon Llamas celebrada en
febrero de 2020 durante la Festival Internacional de Arte y Cultura José Luiz Kinceler — Fik
2020, organizado por el Centro de las Artes de la Universidad del Estado de Santa Catarina.
El docente contd lo que lo motivé a desarrollar investigaciones sobre la escuela Vkhutemas
y aclar6é algunas dudas sobre la estructura de esta institucion. Ademas, comenté los
debates que tuvieron lugar en los colectivos artisticos después de la Revolucién de 1917,
especialmente la experimentacién y objetivacion de la practica artistica. Finalmente, pudo
explicar sobre los estudios textiles, donde se encontraba la artista Varvara Stepanova,
objeto de investigacidn por parte de uno de los entrevistadores. Asi, la entrevista proponia
mostrar algunos de los principales debates, impasses y grupos artisticos que se
involucraron en la creacion de una escuela de arte que queria ser revolucionaria.

Palabras clave: Vanguardias artisticas soviéticas. Vkhutemas. Ensefianza de las Artes
Visuales. Varvara Stepanova.
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Entrevista realizada em 02/2020

Introducao

A ideia de producado desta entrevista com o Prof. Dr. Luis Célon Llamas surgiu a partir de um mape-
amento' de pesquisas sobre a escola soviética Vkhutemas, onde a artista Varvara Stepanova —
objeto de pesquisa de doutoramento de uma das entrevistadoras — ministrava aulas. Dentre as
poucas producdes bibliograficas sobre a escola, sobretudo em linguas préximas da portuguesa, sua
tese se tornou uma das fontes da pesquisa de doutoramento, pois possuia como um dos principais
objetivos compreender o ensino criado pelos artistas daquele periodo, sendo que Varvara era uma

das artistas que estava a frente desse novo projeto.

Na ocasidao do evento Festival Internacional de Arte e Cultura José Luiz Kinceler - Fik 2020, além de
conceder a presente entrevista, o professor também realizou um seminario, “As vanguardas
artisticas e o ensino na Russia nos anos 20" sobre sua pesquisa de doutorado para um publico
maior interessado em conhecer as experiéncias empreendidas pelos artistas daquele periodo revo-

lucionario.

Inicialmente, considera-se importante contextualizar os leitores explicando, mesmo que breve-
mente, quem foi Varvara Stepanova, como surgiu a escola Vkhutemas e também o percurso de
formacao e pesquisa do entrevistado. Apds, no decorrer das questdes que compdem a entrevista,
serd possivel compreender a estrutura da escola, os debates entre os artistas que atuaram na estru-

turacao e implementacao da instituicao e seu contexto social e politico.
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Varvara Fedorovna Stepanova (1894-1958) foi uma artista que desenvolveu trabalhos em varias
frentes, desde 1916 até o ano de seu falecimento em Moscou. Aderiu a ideias futuristas, suprema-
tistas, construtivistas e de arte de producéo. Por meio desses diferentes grupos, cada qual com seus
principios artisticos e estéticos, desenvolveu xilogravuras, pinturas, desenhos, ilustrou livros, foi
editora de revistas, criou roupas de trabalho, de esporte, estampas, figurinos e cendrios de teatro,
além de ter elaborado e sistematizado alguns dos principios de criagdao do grupo construtivista. A
maioria dessas producdes se desenvolveu ap6s a Revolucao Bolchevique de outubro de 1917. A
partir disso, ela e outros(as) contemporaneos(as), principalmente os construtivistas, atuaram na
construcao de uma nova vida material para uma sociedade socialista. Além de estar em coletivos
organizando debates e divulgando as novas ideias artisticas, ela foi professora e atuou como
operdria em uma fabrica de tecido em Moscou. A atuacdo de Stepanova e de outros artistas do
periodo revolucionario, que tinham como objetivo a constru¢ao de uma sociedade diferente,
tornou-se fundamental no desenvolvimento das Artes Visuais, do ensino de artes, assim como do
design de produto, de moda, arquitetura, publicidade e cinema. Embora a presente entrevista ndo
seja sobre essa artista diretamente, ela contribui na compreensdo do contexto social, politico e

cultural em que Varvara estava inserida.

Sobre a escola de artes que é o foco desta entrevista, a palavra Vkhutemas é a abreviacao de Ateliés
Técnicos Artisticos Estatais.” Em sintese, seu processo de constituicdo ocorreu da seguinte forma:
em 1918 foram encerradas as atividades da Escola de Pintura, Arquitetura e Escultura e da Escola de
Artes Aplicadas de Stroganov, ambas em Moscou, e foram transformadas em Ateliés Livres,
chamados Svomas. Apds, em 1920, esses ateliés foram reorganizados e foi criado o Vkhutemas.
Tornou-se uma instituicdo que contava com um Curso Basico e com as seguintes faculdades especi-
alizadas: pintura, escultura, arquitetura, madeira, metal, téxtil, arte grafica e ceramica. No entanto,
no decorrer da existéncia da escola essa estrutura ndo se manteve, pois houve outras reorganiza-
¢oes. Essa escola foi fechada em 1930 e muitos artistas das vanguardas soviéticas, os que mais
trabalhavam com a abstracdo e com a integracdo da criacao artistica a industria e a producao,
foram aos poucos sendo marginalizados, em paralelo a legitimacdo do Realismo Socialista como

estética oficial.
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Apo6s a apresentacdo do objeto de estudo de uma das entrevistadoras e a escola, apresenta-se o
entrevistado que contribui de forma muito generosa com a pesquisa sobre a artista Stepanova.
Prof. Dr. Luis Célon formou-se em Arquitetura pela Universidade dos Andes, na Colémbia, e realizou
seu doutoramento em Arquitetura na Universidade de Valladolid, na Espanha. Foi diretor do Museu
de Bogota e atuou como professor na Universidade dos Andes e na Universidade Nacional da
Colébmbia, nos cursos de graduacao e poés-graduagao, ministrando disciplinas como: Vanguardas
Artisticas europeias, Projeto e Seminario de Histdria e Teoria Urbana. Em 2016 ganhou o prémio
docéncia excepcional pela Universidade Nacional da Coldmbia. Algumas das suas publicacdes sao:
Las vanguardias artisticas y la ensefianza en la Rusia de los afios 20 (2002); Bogotd, vuelo al passado
(2010); Atlas histérico de Barrios de Bogotd, 1884-1954 (2019). Um dos seus projetos de pesquisa foi:
“O impacto das ideias higienistas na transformacdo de Bogota (2010-2012)" Os principais temas
abordados em suas investigacdes sao: arquitetura e urbanismo de Bogota, projetos e historia da

arquitetura.

Entrevistadoras: Como surgiu o interesse em pesquisar a escola de artes Vkhutemas e as

vanguardas artisticas que participaram da criacdo dessa escola?

Prof. Luis: Quando estudava arquitetura percebi que muitas escolas dessa area eram muito
classicas em sua forma de ensinar. Os professores se reuniam com os estudantes e tratavam de esti-
mular sua originalidade, mas era um ensino muito baseado na intuicdo, sem atencao aos métodos
de criacdo. Os estudantes que tinham certa facilidade ou certo talento formavam um grupo bem
embasado e os demais que tinham noc¢des minimas ou prévias sobre o método ficavam atras.
Durante minha carreira sempre me preocupei muito com o ensino, pois a maneira de ensinar o
oficio da arquitetura, de ser realizado, em pleno século XX, ndo era muito sistematica. Estava em
funcao da criatividade particular de cada um e da intuicao. Entdo, minha inquietude fundamental-

mente vem dai.

Planejei meu trabalho de tese tratando primeiro de investigar e olhar varias escolas ao mesmo
tempo. Chamava-me a atencdo o que se via em New York, especificadamente em torno da escola
Cooper Unior’. Também me interessava o que havia sido feito na Bauhaus®, embora ela tivesse
muito disso da intuicdo, entdao logo descartei e percebi que dessa escola veio um pouco do ensino

atual de muitas escolas ocidentais. Para mim, o Vkhutemas era uma incégnita. Tinha ouvido falar
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apenas em uma aula de histéria e nunca tinha encontrado informacgdes suficientes. Quando
cheguei em Valladolid na Espanha havia uma biblioteca com boas informacdes, pelo menos de
fontes secundarias, de livros recém-publicados e investigagdes recentes sobre o tema. Entdo,

comecei a aprofundar e ao final percebi que poderia ser por esse caminho.

E: Na sua tese vocé comenta que alguns artistas aproximaram a arte da ciéncia, a fim de objetivar
sua pratica artistica, até mesmo antes da Revolucao de 1917. De onde surgiu esse interesse e como

foi se efetivando esse processo?

Prof. Luis: Na realidade, na Europa em geral é algo que estava acontecendo desde o final do século
XIX e é interessante observar como alguns artistas comegaram a recorrer aos recursos da ciéncia ou
apoiar-se nela, como por exemplo, os impressionistas com Michel Chevreul. Ele era um cientista
que de alguma maneira estava estudando o espectro das cores e se deu conta de que colocar, por
exemplo, duas cores juntas produz outra. Entao, foram iniciados esses estudos de forma cientifica e
os impressionistas aproveitaram algumas descobertas de Chevreul e as levaram para a pintura, mas
com uma intencao diferente, assim como o Pontilhismo o fez. Esse apoio da arte na ciéncia nao era

novo, nesse momento circulava facilmente através da impressa e de livros.

No caso russo, mas também da Europa em geral, o tema do Futurismo, a vinculacao e a fascinacdo
com a técnica e com a industria, foi algo que cativou os artistas imediatamente. Eles tentaram nao
somente refletir sobre a pintura, mas também aproveitar para a sua pintura. A exploracdo de mate-
riais, por exemplo, ndo é exclusiva do contexto russo, isso também havia no meio alemdo. Os
artistas e professores Josef Albers e Johannes Itten na Bauhaus exploraram os materiais de uma
forma muito técnica e cientifica, por exemplo, dobrar uma folha de papel para que se tenha mais
resisténcia do préprio material, ou seja, uma folha de papel apoiada em um plano tende a curvar-
se, mas dobrando-a algumas vezes comecara a ter mais resisténcia entre dois pontos de apoio. E

esse tipo de exploracdo que faziam com os estudantes na Bauhaus.

Na Russia, os artistas chegaram quase ao extremo, pois 0 que eles queriam realmente era se
comportar como cientistas. J&4 ndo lhes interessava o papel de artista enquanto tal, mas estavam
mais interessados no papel do cientista. Entdo, no momento que comecaram a experimentar

estavam tentando fazer como faria um cientista, ou seja, isolando variaveis, elementos e combi-
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nando uma série de operacdes para certamente tratar de reproduzir um fendmeno. Aparente-
mente essa era a inten¢do. O caso russo vai chegando ao extremo devido a enorme necessidade de

desenvolver a industria e a técnica.

E: Vocé também comentou que muitos artistas se interessaram em vincular-se a um projeto
politico, especialmente apds a Revolucao Bolchevique de 1917. Além de aproximar a arte da
ciéncia, desejavam politizar sua pratica artistica. Como efetivamente a revolucédo influenciou nesse

processo?

Prof. Luis: A Revolucdo de 1917 influenciou, mas antes dela ja havia muitos artistas interessados
pela técnica e, na realidade, essa transicdo para abstracao foi desde a literatura até outras areas. A
transicao para a abstracdo foi rapida, pois o povo russo sempre foi uma cultura muito concreta, isso
era algo que os preocupava muito. Vladimir Weidlé’ fez uma reflexdo sobre a transformacao que se
instalou na sociedade russa desde o final do século XIX. Era uma transformacdo que preocupava
bastante, pois se acreditava que efetivamente estavam criando caminhos para a ciéncia, abstracao
e técnica. Weidlé valorizou até certo ponto o misticismo russo, devido ao papel que teve na cultura
russa, porém, de alguma maneira, lhe preocupava muito que essa humanidade/sensibilidade que
caracterizava o povo russo estava se dissolvendo em funcdo de alguns valores muito mais
abstratos, os quais estavam em toda a sociedade, por efeito, obviamente, do que acontecia no

mundo inteiro.

Pode-se dizer que a vinculagao dos artistas a um projeto politico iniciou em 1905 com os esbocos
da Revolucao de 1917, pois muitos artistas ja estavam se vinculando. O que aconteceu é que essa
geracao em particular, a qual comecou a atuar depois da Revolugdo, muitos deles, haviam nascidos
nos ultimos anos do século XIX. Quando comecou a Revolucao, eles tinham entre 20 e 30 anos,
eram muito jovens. Claro, poucos tinham entre 16 e 19 anos e poucos estavam acima dos 40 anos,
que foram os que mais trabalharam nessas questdes. Esses jovens comegaram a adaptar-se a essa
nova missao em funcdo do projeto politico. Claro, ndo podemos tratar tudo de maneira homo-
génea, pois na realidade é muito mais heterogéneo do que imaginamos. Quer dizer, alguns artistas

claramente nédo estavam de acordo e ndo se vincularam ao projeto politico. Houve um boicote por
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parte da intelligentsia russa, que eram os intelectuais que nao aceitaram a Revolucdo, ndo acei-
taram completamente ou apenas algumas coisas e nesse sentido houve um bloqueio muito forte

por parte de um setor importante, por outro lado, houve os que apoiaram completamente.

No interior do Vkhutemas havia uma luta de poder entre os diferentes grupos de professores, que
defendiam a tradicao ou as distintas posicdes da vanguarda que estavam mais alinhadas com o
projeto politico da Revolucao. Mas, ao mesmo tempo, essa vinculacdo foi vista como uma das
grandes dificuldades dos grupos de vanguarda, de acordo com alguns criticos italianos como

Manfredo Tafuri®.

E: Se a dimensao politica antecedeu a prépria Revolucao de 1917, por que se tem uma lacuna na
discussao da formacao politica desses artistas antes da prépria escola? Em outros termos, a escola
fomentou a producao deles ou a escolha por uma arte que tivesse outra funcdo que nao fosse a

burguesa transformou a producdo artistica e compos a prépria escola?

Prof. Luis: Eu acredito que alguns deles tinham acesso a textos especificos onde se discutia esses
temas de modo rigoroso, na verdade a reflexdo comecou depois de 1917, Lénin’ dedicou alguns
textos ao tema da arte e Anatoli Lunacharsky® também. Além disso, uma grande parte das
vanguardas europeias estava alinhada a esquerda e ao projeto comunista que estava se esbocando
na Russia no comeco do século XX. Nao somente na Europa, no mundo inteiro, por exemplo, os
latino-americanos estavam muito entusiasmados com o que estava acontecendo na Europa. Walter
Benjamin visitou a Russia em sua plena efervescéncia nos anos [19]20, o que chamou muito sua
atencao. Ele ficou surpreendido com as experimentacées que estavam acontecendo em todos os
niveis cotidianos da nova sociedade russa. Viu com grande empatia o que estava acontecendo,

assim como um grupo grande de intelectuais e artistas europeus e ndo europeus.

E: Outro aspecto fundamental daquele contexto foi o surgimento de varios coletivos com suas
formacoes interdisciplinares e variadas producdes, como manifestos, revistas, debates e exposi-
¢6es. Na sua opinido, qual a importancia das formacdes coletivas e de um pensamento coletivo

para uma mudanca na pratica artistica?
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Prof. Luis: Creio que os coletivos artisticos foram fundamentais. Houve uma série de grupos que se
vincularam pelo oficio, como por exemplo os arquitetos que tinham dois grupos fundamentais: Osa
e Asnova, que se chamavam os Modernos e os Contemporaneos. Também havia outros que eram
interdisciplinares, de diferentes oficios, pintores, arquitetos, inclusive teoricos. No InKhuk®, por
exemplo, reuniram-se tedricos, pintores, arquitetos e ali havia discussdes muito interessantes, prin-
cipalmente em funcdo de avancar nos termos e conceitos que dariam origem a nova producao
artistica. Ali se estabeleceu um debate interessante, como por exemplo, Composicao x Construcao
e ap6s um terceiro termo Producéo - que significava vincular a producéo e, fundamentalmente, se
vincular a producao industrial. Ou seja, estavam discutindo o que implicava para um artista passar
do cavalete a producao industrial, as consequéncias do oficio do artista quando ele passa para a
producao industrial. Foram discussdes que impulsionaram muitas das trocas e muitas formas de

pensar que foram se consolidando em a¢des concretas.

Entdo, a grande quantidade de grupos criados foi importante para a reflexdao e ao mesmo tempo
foram grupos de poder, tanto no campo simbdlico quanto em um sentido mais tangivel, ou seja,
havia, efetivamente, uma luta por poder. Em alguns casos falavam em eliminar os seus opositores e
consequentemente muitos deles foram a outras cidades, pois ndo encontraram espaco para desen-
volver e elaborar suas ideias. Kazimir Malevich'®, por exemplo, ndo encontrou lugar em Moscou e
Vladimir Tatlin"' também nao, inicialmente. Muitos deles nao encontraram lugar no ambito de
Moscou, pois se tratava de eliminar o espaco dos seus oponentes que ndao estavam comparti-
Ihando as mesmas ideias. Apds, quando chegou Stélin'?, se inverteu um pouco a situagdo. Os que
estavam a margem deslocaram-se para posicdes de poder e os que estavam no centro foram

marginalizados.

E: A objetivacdo da pratica artistica, especialmente com os produtivistas, levava a um fazer desper-
sonificado, ocultamento da individualidade. Como os artistas pensavam e conciliavam o individual

e o fazer despersonificado? Quando se pensava em autoria quais eram os impasses?
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Prof. Luis: Nao foi algo que se alcancou por completo, mas era algo que eles apontavam. A
Bauhaus, por exemplo, estava muito centrada na expressao individual nos objetos, a arquitetura de
Walter Gropius tinha caracteristicas muito particulares da criatividade dele, da pessoa que a fazia.
No caso russo, 0 que mais importava era o procedimento, ou seja, como se chegava a um objeto,

quais eram as operacdes que se aplicavam em termos de pensamento para produzi-lo.

A histéria da arte tem se centrado nos objetos, poucas vezes se preocupou pelos processos cria-
tivos. Para poder entender a producdo artistica russa da década de 1920 é essencial se preocupar
com o processo de criacao. O que se tem em comum, boa parte dessa producdo sao os processos
criativos e as preocupagdes que os guiavam. Quer dizer, quando foram eliminadas a intuicdo e a
subjetividade, de alguma maneira o que interessava era ver qual problema social estavam resol-
vendo com a producéo de tal item ou objeto. E muito interessante toda a experimentacao, por
exemplo com as obras de teatro, pois elas tinham um fim propagandistico. Naquele momento,
tinha-se um altissimo indice de analfabetismo e era muito importante poder chegar a um publico
analfabeto e ndo somente a um publico letrado. O teatro foi inclusivo, os cartazes publicitarios se

converteram em formas de anunciar o que estava acontecendo com a Revolucdo de 1917.

Entdo, a forma de estudar as vanguardas russas deve ser muito distinta da forma das vanguardas
europeias ocidentais, que sdao muito centradas nos autores e obras. Se olhar pela perspectiva dos
autores e obras, esse fendmeno teria um olhar errbneo. Nao é que ndo tenham existido, mas deve-

se observar como um conjunto ou em conjunto, para assim compreender quais eram os objetivos.

Para aqueles artistas as exposicbes eram interessantes para divulgar o que faziam, mas ndo dentro
da tradicdo e com os mesmos objetivos que os artistas do ocidente possuiam. Em 1921 quando os
artistas do grupo Obmokhu'® expuseram suas obras, o que realmente os interessava era colocar em
evidéncia toda uma série de ideias sobre as quais estavam refletindo. Para os artistas europeus a
circulacdo da obra era essencialmente uma forma de sustento, pois com a exposicdo e venda,
pretendiam entrar no mercado. Creio que para o artista russo essa nao era a intencao, pois estava
em um contexto completamente diferente, eles nao queriam entrar no mercado, a ideia era circular

a obra e ndo a vender, mas sim exp0-la para ser conhecida e difundir as ideias que a constituia.
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E: Com a objetivacdo da pratica artistica qual era a especificidade ou a particularidade do trabalho

criativo para esses artistas?

Prof. Luis: Creio que estd relacionado as operacbes sobre a matéria e como o artista realizava, por
exemplo, o trabalho com o som e as poesias. O trabalho criativo consistia nas operacdes com esse
material, ou seja, 0 som, e as opera¢des seriam foneticamente enfatizadas em cada uma das silabas
para produzir um determinado efeito. Assim fez Velimir Khlébnikov'* para falar sobre seu trabalho
criativo com relacao a poesia. Poderiamos pensar que, para o cinema, o trabalho criativo esta na
montagem e nao tanto na filmagem das cenas, a qual também é importante, porém o que fica
como arte sdao as que se escolheu no momento da edicao. Entao, o trabalho criativo esta relacio-
nado com o modo como o artista vai trabalhar com determinado material para gerar determinado

efeito e/ou objeto e nao o resultado final.

E: Vocé comentou na sua tese que a arquitetura que condizia com o tempo presente nao existia. Os
artistas construiram algo novo por meio de um longo processo de experimentagao. Qual a impor-

tancia da experimentacdo e a integracao de diferentes areas?

Prof. Luis: A experimentacdo foi o que permitiu ir compondo etapas. Alexander Rodchenko™, por
exemplo, fez varias experimentacdes com linha, assim como Luibov Popova'®. Essa artista fez expe-
rimentacdes quase de maneira sistematica, foi algo bem interessante. Rodchenko experimentou de
muitas formas. Nas pinturas é possivel ver a linha tracada a régua e também os circulos feitos com
compasso. Curiosamente foi uma exploracdo que fez na fotografia de arvores, por exemplo. Nelas,
os troncos aparecem em direcdo as diagonais do quadro e ha uma fotografia muito famosa que
alguém estava carregando madeiras, ele enquadra de tal maneira que as linhas, ou seja, as duas
madeiras que estavam sendo carregadas, estruturaram a composicao da fotografia. Entédo, a experi-
mentacdo permitiu ir testando etapas com alguns dos elementos que os interessavam, como

plano, linha e volume. Foi isso que os permitiu posteriormente experimentar no espaco.

E: A partir da sua tese foi possivel perceber que Alexander Rodchenko foi um dos artistas-profes-
sores que desenvolveu uma metodologia muito pautada na analise da realidade e na experimen-

tacdo. Pode comentar a importancia da atuacdo dele na constituicdo de um novo ensino de artes?
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Prof. Luis: Foi um dos artistas mais exitosos e importantes dentro da escola. O que pbde ser visto
claramente foram seus programas pedagdégicos inovadores, que ao meu modo de ver foi uma
pessoa que inseriu problemas concretos. Seu processo comecava por uma andlise da realidade
concreta, por uma critica a essa realidade e, neste caso, os periédicos, por exemplo. Ele comecava
observando o que funcionava e o que nao funcionava e se realmente resolvia os problemas da
sociedade atual. Em um determinado momento terminava explorando com os estudantes a no¢ao
de transformacao do objeto, como havia feito com suas pecas/projetos experimentais. Foi um
artista que comecou a ter um contato muito claro com a realidade e assim pode ver de fato o que

se podia aplicar na realidade social daquele momento.

E: Vérios projetos desses artistas ndo foram feitos de fato, todavia qual foi a 4rea que mais pbéde

concretizar alguns experimentos?

Prof. Luis: O que mais teve possibilidade de serem feitos foram os cartazes publicitarios e obras de
arquitetura do final dos anos [19]20 e [19]30. Melnikov foi muito produtivo, além de Ladovsky,
Guinzburg e os irmdos Vesnin'’. Claro, os projetos de arquitetura foram se concretizando, pois se
comecou a reativar um pouco a economia. No final dos anos [19]20, quando passou a crise, come-
caram a fazer varios experimentos de arquitetura e a publicidade teve uma producéo gigantesca. O
teatro também fez realizacées muito interessantes e percebe-se uma relagdo entre as primeiras
experimentag¢des nas pinturas com teatro, que é quase literal, sobretudo através dos projetos dos
irmaos Vesnin e Popova. E muito facil ver essa relacdo entre exploracéo na pintura e aplicacdo no
teatro, por exemplo, mas as pinturas cubofuturistas dos irmaos Vesnin, os planos sobrepostos e

entrelacados estavam nas cenografias teatrais.

Houve um consumo dos cartazes publicitarios, tinha-se reproducao e distribuicdo massiva, que
estava dirigido ao publico analfabeto, por isso as imagens eram importantes, eram reproduzidos
rapidamente e era mais econdmico do que produzir objetos. Além disso, era um momento em que
as campanhas educativas e propagandistas do governo circulavam através dos cartazes por todo o
pais e assim tratavam de varios temas através dos cartazes, que é uma dimensao muito interes-
sante do consumo de imagens. Os irmaos Stenberg'®, Rodchenko e Maiakdvsky'® com a producao

de cartazes foram bem atuantes.
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Muitos tentaram se vincular a inddstria em um pais que tentava se industrializar de uma maneira
acelerada, como tentou a Russia nos seus primeiros dez ou doze anos. Entdo, em relacao ao que se
via no ocidente, a Russia estava atrasada em termos industriais. Pode-se dizer que a atuacao desses
artistas e dos produtivistas espelhou como o artista se inseriu na producao e na construcao da soci-
edade. Esse era o grande questionamento dos tedricos russos, pois o artista ndo podia seguir
desempenhando o mesmo papel que desempenhava na sociedade burguesa, ou seja, o artista
tinha que desempenhar um papel distinto, porém ficava a questao dos tedricos: como o artista vai

se inserir na produgao?

E: Com a criagdo dos Svomas duas instituicdes consolidadas foram fechadas, muitos dos seus
professores e alunos migraram para a nova organizacao, conforme explicado em sua tese. Como foi

esse processo de transicdo para um novo ensino? Como professores e estudantes reagiram?

Prof. Luis: Alguns tentaram se adaptar na nova escola, mas com uma visdo muito tradicional e isso
ocorreu tanto na pintura e escultura quanto na arquitetura. Quer dizer, tem uma secao tradicional,
com professores tradicionais, e tem uma secdo com professores das vanguardas. Eu nao acredito
que todos seguiram trabalhando, provavelmente muitos tiveram que sair. Porém, dentro da escola
a secdo tradicional se organizou a partir da pintura, escultura e arquitetura. A divisdo entre arte
pura e arte aplicada era uma divisao proviséria. Os professores vindos das Belas Artes criaram as
secdes de pintura, escultura e arquitetura, enquanto que os professores das artes aplicadas, que
chamariamos de Artes e Oficios, trabalharam com materiais como madeira, metal e ceramica,

estavam nessas faculdades.

Era um pouco do que se via na Bauhaus também, ou seja, a intencdo era unir artistas e artesdos
para trabalhar sobre o objeto industrial. O grande objetivo da instituicdo da escola alema era unir
artistas que vinham de uma escola de Belas Artes com artesaos, que trabalhavam com materiais da
arte aplicada, para que os produtos fossem realmente de uma qualidade artistica maior. O
problema com a industria alema, do final do século XIX e inicio do XX, é que ndo produziam, aos
olhos dos seus contemporaneos, algo de acordo com a necessidade da sociedade contemporanea,
pois o que a industria estava fazendo era reproduzir um gosto do século anterior. Entdo, o que
estavam reproduzindo com métodos modernos eram o gosto e formas de fazer de um artesao,

porém de modo industrial. Isso foi o que a Bauhaus, os tedricos alemaes do final do século XIX e
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inicio do século XX tentaram romper. Digamos que algo similar ocorreu com os russos, pelo menos
na divisao da escola. Tinham os artesaos que eram pessoas da industria e trabalhavam com mate-
riais especificos e os artistas que se dedicavam as artes puras, quando juntaram escolas completa-
mente separadas, a escola de Artes Aplicadas de Stroganov e a Escola de Pintura, Escultura e Arqui-

tetura.

E: O Curso Basico no Vkhutemas foi o que diferenciou o novo ensino de artes daquele que se tinha

até entdo? E a Faculdade do Trabalho, a Rabfak, o que era?

Prof. Luis: Tudo que haviamos falado sobre experimentacao artistica e o que os artistas estavam
trabalhando em sua pratica profissional foi levado a esse Curso Basico. Nesse Curso a dimensao de
espaco acabou convertendo-se na dimensdo mais importante, pois tinha uma dimensao politica,
toda a producdo devia fazer-se no espaco, entdao a possibilidade de adquirir o conhecimento de
manejo do espaco era algo que envolvia os estudantes que passavam por ali. Entdo, creio que a

grande inovacdo estava nesse Curso Basico.

A Rabfak era como uma faculdade de nivelamento. No momento que foi aberto o Vkhutemas nao
havia requisitos para ingressar, ndo precisava pagar e nem ter formacao prévia, entdo qualquer
pessoa poderia entrar, um campesino mais distante da Russia poderia entrar. Se fosse um campe-
sino analfabeto que nao tinha nenhuma formacao prévia em arte, essa faculdade oferecia um nive-
lamento basico para apds poder entrar no Curso Basico da escola. Era destinada a populag¢dao mais
analfabeta. Foi criada pelo governo soviético através do Narkompros®. Durava por volta de dois
anos e manteve-se por uns dez anos, até 1930. Nesse periodo a situacao de analfabetismo conti-
nuava, existia uma demanda de pessoas que ndo tinham formacao basica e que precisavam de um
treinamento prévio em alguns aspectos. Era uma escola especifica para esses estudantes, os
demais poderiam entrar diretamente no Curso Bésico. Nao recordo das disciplinas que eram minis-
tradas nessa faculdade, mas acredito que era uma formacdo basica em cor e volume, o que seria

visto no Curso Bdsico, mas nessa faculdade era dado de uma forma mais simples talvez.

E: Especificadamente sobre os ateliés téxteis, onde a artista Varvara Stepanova trabalhava, quais
foram as principais mudancas e qual a contribuicdo da Faculdade Téxtil na construcdo da nova soci-

edade?
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Prof. Luis: Acredito que a principal mudanca foi passar de uma nocéo artesanal para a industrial. E
como se antes estivessem preocupados com processos artesanais e depois estavam interessados
em vincular a uma producao em série. Acredito que a contribuicao foi a preocupacdo com a trans-
formacao dos modos de vida. Essa transformacdo envolvia outras dimensdes da criacdo e da
producao. Entdo, era completamente antagdnica ao que poderiamos chamar de moda e ao que
estava comecando a funcionar na Europa Ocidental ha muito tempo, ou seja, isso de introduzir a
industria téxtil estritamente no mercado de moda. Acredito que o caso soviético tem uma nocao
completamente diferente, ndo é uma noc¢do de inovagao em funcao do mercado, mas sim a nogao
de como resolver os problemas essenciais em matéria de vestuario para uma sociedade que tem
uma caréncia de muitas coisas. Muitos artistas se vestiam com seus macacées, creio que eles
mesmos os faziam. E interessante a questao da utilidade da vestimenta, roupas que tinham bolsos.
Rodchenko, por exemplo, devia carregar cadernos e coisas para desenhar, ndao eram adornos e

decorativos, eram utilitarios os bolsos de seus macacoes.

E: Através das fotografias dos artistas em seus ateliés, mesmo percebendo algumas referéncias a
modelos europeus ocidentais, as vestimentas projetadas sao muito avancadas. Pode-se supor uma

revolucao nos costumes, com o feminino e masculino, um antagonismo ao modelo burgués?

Prof. Luis: Sim, com toda a certeza ha uma intencdo muito forte em explorar e romper com essas
nocdes de femininos e masculinos. A vestimenta desempenhava um papel fundamental. E muito
interessante toda a criacao de vestuario vinculado ao teatro, porque ai estdvamos falando de pecas
gue ndo foram reproduzidas massivamente, mas foram feitas especificadamente para uma obra e
tinham caracteristicas singulares, como os trabalhos de Alexandra Exter®', Luibov Popova e Vladimir

Tatlin, que fizeram varios trabalhos em roupas para colocar em cena.

E: Sobre a participacao das mulheres na escola Vkhutemas como docentes, como era a relacdo com

os colegas homens dentro da instituicao ou em outros coletivos?

Prof. Luis: H4 um enorme protagonismo por parte das mulheres, porém ndo sei dizer até que
ponto realmente conseguiram equilibrar essa relacao de forma igualitaria e democratica ou se os
homens seguiram imponentes nesse meio, como aparentemente ocorreu no caso da arquitetura.

Nessa drea nao se vé mencao as mulheres. Era um meio constituido por homens. Mesmo [com]
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Alexander Vesnin trabalhando em alguns projetos de teatro com Luibov Popova, ela ndo participou
dos projetos arquitetonicos dele. Houve uma clara escolha, nao sei exatamente onde essa escolha

estava fundada. Existiram algumas mulheres na arquitetura, mas ndo estavam evidentes.

E: Por fim, ja agradecendo sua disponibilidade em responder essas questdes, pode nos falar dos
desafios de se trabalhar com produc¢des que nédo estao na lingua do pesquisador, como com tradu-

¢des ou com fontes secundarias?

Prof. Luis: Acredito que tive muita sorte, mas claro, as comunica¢dées nao estavam desenvolvidas
como agora e eu estudei de 1995 a 1999. Naquele momento havia intercambio bibliotecério,
consequentemente demorava um pouco mais, mas tive a oportunidade de estar em bibliotecas
italianas. Os italianos tiveram acesso a muitas informacdes primarias e traduziram muitos docu-

mentos que publicaram em vdrias revistas.

Sobre o idioma, isso é uma questdo sim. Contudo, o que me interessava especificadamente era
poder dar conta do método e acredito que no final encontrei certa receptividade por parte de
alguns professores que me permitiram fazer a pesquisa. Todavia, com certeza fui muito questio-
nado no meio académico, pois se considerava que devia saber efetivamente o idioma do objeto
pesquisado. Isso é verdade, se deveria saber, mas depende de quais conexdes esta tentando fazer.
Para mim, a pesquisa mostrou-se uma oportunidade de revisar a prépria producao e o que estava

sendo feito na prépria educacdo e industria artistica.

Consideracoes finais

Prof. Dr. Luis Carlos Célon Llamas concedeu esta entrevista e passou indicacdes de materiais e
fontes de pesquisa de modo muito gentil e atencioso. Ele atesta com seu percurso académico e
objeto de pesquisa abordado que todos os temas sao possiveis e necessarios aos investigadores
latino-americanos. A despeito das dificuldades de acervos, bibliotecas e mesmo distancias
geograficas ou linguisticas, nos paises vizinhos ha especialistas que muito podem contribuir sobre

temas pouco contemplados no campo das artes. Foi uma conversa muito agradavel e que aponta
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para as principais discussées de um periodo em que novas nog¢des de ensino de artes e artista
estavam sendo construidas. Definicbes que se pautavam na experimentacao, investigacao, coletivi-

dade e trabalho socialmente util, alinhadas a um projeto de edificacdo de uma sociedade socialista.
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NOTAS

1 Nessa ocasido, especificadamente sobre a escola e estudos mais aprofundados, foi encontrada apenas a
producdo do pesquisador Jair Diniz Miguel (2006). Apds, no decorrer do ano de 2020, foi lancada a producédo
dos pesquisadores Jallageas e Lima (2020).

2 Além da pesquisa do entrevistado Colon Llamas (2002) podem ser consultadas as seguintes pesquisas
sobre a escola: Miguel (2006) e Jallageas e Lima (2020).

3 Instituicdo que oferece formacgao em artes, arquitetura, ciéncias humanas, sociais e em engenharias. Foi
criada em 1859 por Peter Cooper em Nova York. Conforme consta no site da instituicao, essa criacédo
possibilitou a gratuidade dos trabalhadores a essa formacéo.

4 Foiuma escola de artes criada na Alemanha em 1919 pelo arquiteto Walter Gropius, mantendo-se em
funcionamento até 1933. Assim como a escola Vkhutemas, teve varias organizacdes no decorrer de sua
existéncia, alocou iniUmeros artistas do periodo, também teve uma formacao que unia belas artes e artes
aplicadas, curso basico, e ambas foram fundamentais para o design que se conhece atualmente.

5  Filésofo russo (1895/Sao Petersburgo-1979/Franca).

6  Foi um historiador, critico da arquitetura e feziniUmeras producdes bibliograficas sobre essa drea
(1935/1talia-1994/Italia).

7 Vladimir llyich Ulianov (1870/Russia-1924/Uniao Soviética) foi um importante lider, formulador, esteve a
frente dos Bolcheviques na Russia e da Revolucao de Outubro de 1917 quando foi criada a URSS.

8 Segundo Estevam e Costa (2018), Anatoli Lunacharsky (1875-1933) foi membro do partido comunista
da URSS, militante muito préximo de Vladimir Lénin, o qual o nomeou como responsavel pelo Comissariado
do Povo para a Educacdo ap6s a Revolucdo Bolchevique. Desenvolveu producdes em vdrias areas:
jornalismo, teatro, cinema, artes plésticas, traducdo e contribuiu para a formacéo da pedagogia socialista.

9  Inkhuk - Instituto de Cultura Artistica de Moscou. Surgiu em 1921, dentre os integrantes desse centro
estavam Varvara Stepanova, sua amiga, a artista Luibov Popova (1889-1924/Moscou) e seu companheiro
Alexander Rodchenko (1891/Sao Petersburgo-1956/Moscou) também artista construtivista, fotografo e
professor na escola Vkhutemas. Para outras informagdes sobre essa organizacao, ver Célon Llamas (2002) e
Miguel (2006).

10  Foi um artista contemporaneo de Stepanova, reconhecido por suas pinturas abstratas e um dos
fundadores do coletivo suprematista na Russia (1879/Ucrania-1935/Sao Petersburgo).

11 Vladimir Tatlin (1885-1953/Moscou) foi um artista que criou os Contrarrelevos e os Relevos Pictéricos.
Tratava-se de composi¢cdes em superficie plana com materiais nao artisticos, todavia comuns, como ferro,
metal e madeira. Esses experimentos influenciaram outros artistas, como Rodchenko, a desenvolver outros
tipos de composicdes e construcdes.

12 Josef Stélin (1878/Gedrgia-1953/URSS) pertenceu aos Bolcheviques e apds a morte de Lénin esteve a
frente da URSS até o ano de seu falecimento.

13 Obmokhu - Sociedade dos Artistas Jovens. Tratava-se de um grupo formado pelos alunos dos Ateliés
Livres Estatais — Svomas, conforme Fer, Batchelor e Wood (1998).

14 Velimir Khlébnikov (1885/Russia-1922/Russia) foi um poeta de uma das vanguardas soviéticas.

15  Foi companheiro de Stepanova, artista e professor na escola Vkhutemas.

16  Artista e professora no Svomas e Vkhutemas. Foi uma pessoa proxima de Stepanova. Juntas, através da
insercao de disciplinas no curriculo, levaram o modo de fazer construtivistas para a Faculdade Téxtil. Morreu
em 1918 devido a doenca escarlatina em Moscou. Ver mais em Jallageas e Lima (2020).

17 Konstantin Melnikov (1890/Bielorrusia-1974/Moscou) era arquiteto e pintor; Nikolay Ladovsky (1881-
1941/Moscou) arquiteto e professor na escola Vkhutemas; Moisey Ginzburg (1892/Bielorrussia-1946/Moscou)
era arquiteto, assim como os irmaos Vesnin: Leonid Vesnin (1880-1933); Alexsander Vesnin (1883-1959);
Viktor Vesnin (1882-1950). O primeiro nasceu em Novgorod e os outros dois em Yuryevets. Todos faleceram
em Moscou.

18  Vladimir Stenberg (1899-1982/Moscou) e Georgii Stenberg (1900-1933/Moscou) fizeram producdes
gréficas a partir dos principios construtivistas e participaram do Inkhuk.

19  Vladimir Maiakoévski (1893/Georgia-1930/Moscou) foi um artista que trabalhou em diferentes posicdes,
dentre elas, foi poeta futurista, dirigiu as revistas: Lef e NewLef nos anos 1920 e juntamente com seu amigo
Alexander Rodchenko tiveram uma gréfica, conforme contou Célon Llamas durante a presente entrevista.
20  Narkompros era o equivalente ao Ministério da Cultura. Dentro desse Ministério havia a secdo das
Artes Plasticas, onde varios artistas vanguardistas trabalharam na organizacdo de museus e escolas de artes,
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conforme Célon Llamas (2002).

21 Alexandra Exter (1882/Kiev-1949/Paris) foi uma artista que trabalhou ao lado dos suprematistas e
construtivistas. Foi professora no Vkhutemas e ministrava aulas em seus ateliés, tanto em Paris quanto em
Kiev. Recebia em suas residéncias artistas do Ocidente e do Oriente e promovia encontros e trocas de
experimentos artisticos entre esses lugares.



Quatro elementos, 2022

Luciana Grizotti

E um projeto novo de colagens digitais. Com a feitura dessas imagens, desejo incentivar a
experiéncia com a natureza para que busquemos o amor ensinado por ela através do
equilibrio entre as comunidades de seres que a compde em equilibrio. As comunidades de
arvores, de girassois, comunidades participantes da terra, fogo, 4gua e ar sdo seres que nos
ensinam a viver melhor. Isso é amor. E acdo necessaria para mudarmos padrdes nocivos na
sociedade, que nos faz caminhar em desamor e cristalizar a forma que arquivamos as
imagens que escolhemos representar a vida.

Fig. I. Terra. Fonte: Luciana Grizoti. 2021. Dimensdes variadas (até 118,9 x 84,1 cm)
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Fig. Il. Fogo. Fonte: Luciana Grizoti. 2021. Dimensdes variadas (até 118,9 x 84,1 cm)
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Fig. lll. Agua. Fonte: Luciana Grizoti. 2021. Dimensdes variadas (até 118,9 x 84,1 cm)
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Fig. IV. Fonte: Luciana Grizoti. 2021. Dimensodes variadas (até 118,9 x 84,1 cm)
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Fig. V. Arranha-céu. Fonte: Luciana Grizoti. 2022. Dimensodes variadas (até 118,9 x 84,1 cm)
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