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Editorial

Apresentacao ao Dossié Meméria, fechné e demora

A meméria pode ser vista como uma demora no tempo, uma abertura temporal, ao produzir dura-
¢des multiplas e ao se apresentar de maneiras muito variadas. Este dossié propde olharmos formas

do viver de humanos e ndao humanos, como vivem, criam, e transformam tempos e memorias.

Através de criagdes artisticas, experiéncias musicais, narrativas etnogréficas, ludicas, experimentais,
nosso interesse foi convidar a exploracao de multiplas maneiras de percebermos temporalidades
distintas, incitando a imaginacdo para além da atual aceleracao incessante a que parecemos nos

submeter no cotidiano.

Podemos viver em multiplos tempos? Podemos desacelera-los, demora-los? Sua contagem precisa,
expressa em rel6gios ou calendarios, parece dominar nossos cotidianos contemporaneos em frag-
mentos controlados, que tentamos inutilmente manipular com eufemismos otimistas: férias,
descanso, pausa. A urgéncia, no entanto, parece escapar dessas tentativas, emergindo como o

diagnéstico mais concreto do quanto a tecnologia altera o curso do tempo.

E se tecnologias aceleram o tempo, é evidente que elas também podem despertar nossa sensibili-
dade para a necessidade da demora, para olhar outras formas de habitar o mundo e de estar nele
em tempos outros: dilatados, invertidos, misturados. A multiplicidade de modos de viver é das
poucas certezas que, antropologicamente falando, compartilhamos como humanidade. Dai se
desdobra a infinitude de conhecimentos operados pela nossa espécie, que ao agir sobre a materia-
lidade do mundo cria tecnologia, modos de aplicar a energia na transformacdo da matéria. Essa
base material do mundo carrega marcas das a¢des produzidas, como memérias materiais que atua-

lizam existéncias.

Pensar a externalizacdo da memdria pode nos conduzir a ideia de técnica como proposto por
Bernard Stiegler (1998). Em sua discussdo sobre a técnica e o tempo, ele afirma que a meméria
humana foi originalmente exteriorizada, o que significa pensa-la, antes de tudo, como técnica. Para
0 autor, o ato de escrever um manuscrito, esculpir, pintar, desenhar nos leva de encontro a tangibi-

lidade do visivel.



Neste dossié, apresentamos um conjunto instigante de reflexdes sobre como as tecnologias e as
temporalidades se atravessam e interagem, produzindo muito mais do que matérias transfor-

madas: elas fazem mundos.

Num processo que combina a fotografia em celular com a gravura em metal, Taila Idzi e Maria do
Carmo Veneroso, no artigo “Do instantaneo ao anacronico: a fotografia como ferramenta da
demora na producao de uma melancolia do presente”, se debrucam sobre o processo artistico e as
tecnologias utilizadas para refletir sobre a flexibilidade do tempo e os modos de interagirmos com
ele, nos provocando a pensar o atravessamento da estética no seu contato com as tecnologias no

contemporaneo.

Uma vez exteriorizada através da técnica, a memoéria humana estende o saber dos seres humanos,
ao mesmo tempo que lhes escapa e os ultrapassa. “Incertos clardes”, de Diego Belo, revela a
poténcia da auséncia através de um exame atento da edicdo mais recente e completa da poesia de
Safo em portugués (Safo, 2020), mapeando como tempos e desejos atuam sobre o corpo-leitor a
partir ndo s6 do sentido das palavras, mas também do sentido que a tipografia ndo textual produz.
Nesse sentido, uma técnica carrega uma marca, um vestigio do ato que a criou, além de fazer com

gue esses vestigios se transformem ao longo do tempo.

A técnica transporta em si varias camadas temporais sobrepostas. Em “O rascunho é um risco do
tempo’, Renata Froan e Joao Vilnei de Oliveira Filho exploram os cadernos da artista em uma
reflexdo intimista sobre seus préprios processos, em que o risco é tempo e é traco, desestabilizando

o rascunho em temporalidades outras que evidenciam o gesto criador.

As tecnologias, em sua conexao com a técnica, incorporam um saber sobre o mundo, além do
gesto que informa esse saber (a técnica). Trazem em si varias relacdes que cada pessoa ou grupo
social estabelece com o seu entorno. A partir de um olhar sobre a temporalidade na vida acadé-
mica, o artigo “Atravessamentos do tempo na pratica de pesquisa: entre a objetividade dos prazos e
a subjetividade do conhecimento’, de Luis Mauro S& Martino e Angela Cristina Salgueiro Marques,
expde contradicbes entre o tempo empirico e o tempo cronométrico que povoam NOssOS

percursos de pesquisa, convidando a reflexdao sobre caminhos de demora e desaceleracéo.

Ao produzir relacdes, uma tecnologia carrega ainda narrativas em si. A tecnologia é também uma
forma de estruturar o tempo, de organiza-lo. No texto de André Luiz Silva e Soraya Aparecida

Alvares Coppola, “Tradicdo e inovacdo: experiéncia de ensino e exploracao artistica do croché



através da computacao’, a reflexdo sobre tecnologia e tempo parte de uma experiéncia de ensino,
discutindo as possibilidades criativas, mas também didaticas, na interacao entre uma técnica tradi-

cional e a computacao.

A interacdo com as maquinas também se apresenta por outro caminho. Vinicius Portella Castro,
no artigo “Gabriela Mureb: totem e motor’, discute as relacbes e tensdes conceituais entre
maquinas e pessoas que o trabalho da artista Gabriela Mureb evidencia, emaranhando técnica e
humanidade em uma discussdo provocativa sobre possibilidades de existéncia para a humanidade

e suas criaturas.

Com a atencao sobre como tecnologias podem criar demora, as contribuicbes deste volume
apontam para o quanto o tema da escassez do tempo perpassa fronteiras disciplinares e tensiona
as bases epistemoldgicas que as sustentam. O chamado pela demora se mostra uma estratégia
contracolonial, usando a proposicdao de Antdnio Bispo dos Santos (2023), lembrada por Quintero
(no artigo “Mulheres, vento e geo-grafia”), como um caminho para desmontar a ordem dominante.
Nao a toa, os textos deste volume compartilham uma busca por outras possibilidades: de tempos e
temporalidades (Froan e Oliveira Filho; Idzi e Veneroso), de criacdo e articulagao (Silva e Coppola;
S4 Martino e Marques), de sentidos (Belo), de mundos (Quintero; Castro; Macieira). E nesse cres-
cente, partindo do estranhamento do tempo para alcancar a dimensao de mundos outros, que

organizamos as contribuicdes deste volume.

Através deste conjunto diverso e vibrante de textos, este dossié cumpre seu papel em instigar as
reflexdes sobre memaria, techné e demora. Observe, ao ler cada uma das contribuicdes, o cuidado
em demonstrar o quanto a materialidade do mundo estd emaranhada nas suas temporalidades,
iluminando por diferentes perspectivas a ideia de que o tempo é vollvel, maleavel, aberto.
Um convite que ainda relutamos em acolher, mas que demanda nossa atencdo. Demore-se,

o tempo para.

Carlos Henrique Falci
Mariana Petry Cabral
Alexandre Romariz Sequeira
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Do instantaneo ao anacronico:
a fotografia como ferramenta da
demora na producgao de uma
melancolia do presente

From Snapshot to Anachrony: Photography as a
Tool of Delay in the Production of a Melancholy
of the Present

Del instantaneo a el anacronico: la fotografia
como herramienta del retraso en la produccion de
una melancolia del presente
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RESUMO

Este artigo examina a série de heliogravuras A melancolia luminosa, de Taila Idzi, na qual a
artista submete registros fotograficos instantaneos, feitos com o celular em viagens, a um
processo complexo, que combina fotografia e gravura em metal. A técnica acrescenta
camadas de sentido as imagens na tentativa de reter alguma coisa que se perde na
velocidade do transito. Dessa forma, convidamos o leitor a imergir conosco em um
processo que se pergunta a respeito das descontinuidades produzidas pela velocidade dos
tempos de partida na tentativa de colar sentidos fragmentados, escavando algo que
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parece ser uma angustia partilhada na poesia de Fernando Pessoa e de Joao Cabral de
Melo Neto, na filosofia de Giles Deleuze e na musica de Adriana Calcanhotto.

Palavras-chave: Errdncia; nomadismo; arquivo; memoria; heliogravura.

ABSTRACT

This paper examines a collection of heliogravures, A melancolia luminosa, by Taila 1dzi,
in which the artist presents instant photographic records, taken with her cell phone while
traveling, and its complex process, which combines photography and metal engraving.
The technique adds layers of meaning to the images, in an attempt to retain what is lost in
the speed of traffic. Therefore, we invite the readers to immerse themselves with us in a
process that questions discontinuities produced in the speed of times of departure, in an
attempt to gather fragmented meanings, excavating what seems to be a shared angst in
poems by Fernando Pessoa and by Jodo Cabral de Melo Neto, such as in Giles Deleuze’s
philosophy, and Adriana Calcanhotto’s songs.

Keywords: Wandering; nomadism; archive; memory; heliogravure.

RESUMEN

Este articulo examina la serie de heliograbados La melancolia luminosa, de Taila Idzi, en los
que la artista somete registros fotograficos instantaneos, tomados con su teléfono celular,
mientras viaja, a un proceso complejo, que combina fotografia y grabado en metal.
La técnica anade capas de significado a las imagenes, en un intento de retener algo que se
pierde en la velocidad del trafico. De esta manera, invitamos al lector a sumergirse con
nosotros en un proceso que se pregunta por las discontinuidades producidas por la
velocidad de los tiempos de partida, com el interés de hacer uma costura de significados
fragmentados, excavando algo que parece ser una angustia compartida en los poemas de
Fernando Pessoa y Joao Cabral de Melo Neto, en la filosofia de Giles Deleuze, en la musica
de Adriana Calcanhotto.

Palabras clave: Deambulaciones; nomadismo; archivo; memoria; heliograbado.
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Introducao

Neste artigo apresentaremos a série de heliogravuras A melancolia luminosa, de Taila Idzi, que
integra sua tese de doutorado Quero ter tempo para rever as coisas que tenho: escritas de si, errancia,

. ‘| . . . . ~ " . . o .
arquivo' (2023), no intuito de discutir e aprofundar questées como tempo, errancia e imobilidade;
memodria e arquivo sao abordados pela artista nesse trabalho, a partir da combinacao de técnicas

fotograficas analdgicas e digitais na producao de uma melancolia do presente.

Ao falarmos de tempo, errancia e imobilidade, discutiremos também como essas questdes sao
compartilhadas pelo artista visual Richard John, pela musicista Adriana Calcanhotto e pelos poetas
Fernando Pessoa e Jodo Cabral de Melo Neto, que tratam da “angustia de fuga do tempo” e das
relagdes entre a errancia e a imobilidade, presentes também no trabalho do filésofo Gilles Deleuze,
criando um didlogo com o trabalho de Taila Idzi. Por fim, exploraremos a ideia de fotografia como
maquina de arquivamento e, ainda como memdaria tangivel, externa ao corpo, a partir de autores
como Okwui Enwenzor (2008), Jacques Derrida (2001), Bernard Stiegler (2002a, 2002b, 2004) e
Moysés Pinto Neto (2013, 2015, A Técnica..., 2020, A Filosofia Social..., 2020, Desorientacdo...,
2020).

A melancolia luminosa

Este trabalho foi desenvolvido em dois momentos diferentes, iniciado com o constante transito da
autora entre as cidades de Belo Horizonte, Minas Gerais (onde desenvolveu o Doutorado em Artes),
e Porto Alegre, Rio Grande do Sul (onde residia). Esse tempo, que a autora chamou tempo do tran-
sito, foi sucedido pelo tempo do isolamento, que corresponde ao periodo da pandemia da Covid-19,
quando ela se dedicou a producao da série de gravuras em metal? intitulada A melancolia luminosa,
gue acompanha sua tese. Dessa forma, os conceitos aqui mencionados dizem respeito a diferentes

tempos e espacos de producao da série, que teve origem em um didrio de bordo fragmentado,
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constituido de fabulagbes sobre a vida e, principalmente, registros fotograficos de lugares de
passagem, como a paisagem da estrada, pistas de aeroportos, vistas panoramicas da cidade: visdes

de um mundo enquadrado, na maioria das vezes, por janelas - do carro, do énibus, do aviao.

Figura 1.”BR 448", série Didrios de voos, de Taila Idzi (2018-2019). Fonte: arquivo pessoal da artista.

Se o tempo do transito é da inquietude, em que o corpo ndo encontra morada, o tempo do isola-
mento torna-se aquele no qual é possivel olhar para o que foi produzido em uma vida que passa
veloz pelos olhos. Ele convida a elaboracado de sentidos acelerados, fragmentados, e a uma convi-
véncia maior com o universo da casa. Dessa maneira, no tempo do isolamento, a artista se dedica a
constituicao de um laboratério, ele mesmo errante uma vez que os ateliers nos quais ela desen-
volvia suas gravuras foram fechados durante a pandemia. Suas continuas mudancas de moradia
restringiram seu préprio atelier a uma caixa-laboratério, montada no ambiente doméstico, onde e
quando fosse possivel instalar e instaurar a producao — um atelier errante. Foi sob essas condi¢des
que comecou o trabalho de selecionar as imagens instantaneas feitas com o celular, produzir posi-

tivos fotograficos e preparar as chapas de gravura em metal para o processo da heliogravura.
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A técnica que descrevemos aqui como heliogravura pode ser mais bem compreendida a partir da
descricao detalhada de Marco Buti e Anna Letycia, no livro Gravura em Metal (2002), e é uma adap-
tacdo do processo conhecido como fotogravura, criado por William Henry Fox Talbot (1880-1877).
Trata-se de uma técnica que remonta ao nascimento da fotografia - em uma combinacdo de uma
imagem gerada em uma superficie metdlica previamente preparada com uma solucdo fotossen-
sivel de gelatina e dicromato de potassio - com todo o processo da gravura em metal. A revelacao
da imagem é obtida com um banho de dgua morna e, logo em seguida, 4gua gelada. A imagem
deve secar e endurecer, sendo novamente exposta ao sol. A fixacao é feita por meio da técnica de
gravura denominada agua-tinta, que utiliza uma camada finissima de breu em pé, que é aquecido
para aderir a chapa, para criar os diversos tons e semitons da imagem fotografica. A chapa passa,
entdo, por diversos banhos de imersdo em percloreto de ferro com diferentes gradacgdes, visando
criar uma ampla gama de tons e semitons na gravura.’ Essa pratica especifica de incisdo na chapa

de cobre é denominada heliogravura em entalhe.*

Durante o processo, a gelatina bicromatada atua como uma barreira protetora, gerando sulcos nas
areas que nao devem ser corroidas, enquanto a resina em pé contribui para a formacéo da granu-
lacdo necessaria. Esses sulcos retém a tinta utilizada no processo de impressao. O termo heliogra-
vura - derivado do grego hAiog (latinizado como helius), que significa sol - reafirma a importancia
da exposicao a luz solar para que a imagem se forme sobre a gelatina. Esse termo se torna especifi-
camente adequado ao trabalho de Taila Idzi, uma vez que a artista utiliza a luz solar para a expo-
sicao da gelatina fotossensibilizada. O uso de uma luz artificial ultravioleta poderia tornar esse
processo mais preciso. Em contrapartida, a luz do sol se converte em um elemento poético do
trabalho, obrigando a artista a desenvolver uma sintonia mais organica com o tempo, ja que, nesse

Caso, a precisao é mais bem obtida nos dias de sol pleno.
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Figura 2. Processo de gravagao com percloreto com a corrosdao em evidéncia. Fonte: IDZI, 2023, p. 105.

Aqui, a técnica da heliogravura ganha o sentido de um adensamento hiperbdlico da experiéncia da
viagem. A hipérbole é uma expressao exagerada para se referir a uma situacao, uma figura de
linguagem, e a heliogravura, por sua vez, fornece um mergulho em uma imagem pouco vivida,
muitas vezes, também, pouco nitida, em que o foco é comprometido, ja que é produzida na estrada
— além de passar por um mergulho literal, como veremos adiante. O trabalho da artista com a helio-
grafia combina a artesania de uma fotografia analégica que remete a histéria das técnicas foto-
graficas, utilizando processos fisicos e quimicos de obtencdo e reproducao da imagem com a
gravura em metal. A fotografia analdgica exige a sensibilizacdo de uma superficie com materiais
sensiveis a luz, a exposicao desse material a luz com o negativo (ou positivo) fotografico e, posteri-
ormente, a revelacdo e a fixacao das imagens, o que requer um duplo mergulho nessa superficie:
primeiramente, em uma substancia reveladora (usamos agua corrente) e, depois, em uma subs-

tancia fixadora da imagem, o que, na heliogravura, acaba sendo o processo de gravacao do metal.
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A inconstancia dos tempos da pandemia se somou a dificuldade técnica de produzir imagens com
meios analégicos como a heliogravura. Esse processo é particularmente desafiador, porque requer
o controle da temperatura e da umidade, e a aquisicdo do dominio técnico é lenta. Por sua vez, o
material utilizado para gravar as chapas de cobre - o percloreto de ferro, um sal corrosivo -
vai agregando particulas de cobre em seu volume e perde a sua forca de corrosdo. Para obter
imagens em heliogravura, é necessario utilizar diferentes densidades de percloreto, que vao lenta-
mente produzindo os diversos tons da fotografia: as solu¢cdes menos concentradas produzem
gravacbes mais suaves na camada da gelatina que protege a superficie do cobre, enquanto os
liguidos mais concentrados penetram mais profundamente nessa camada protetora do metal,

resultando em uma gravagao mais forte e criando os tons mais intensos da imagem.

Aprender uma técnica se faz com tentativas e erros, e todas as tentativas e erros foram associados
a0 processo e ao préprio material: o cobre corroido das inUmeras tentativas da artista foi agregado
ao percloreto usado, que foi perdendo a forca e tornando a reacdo mais lenta. Assim, um processo
de gravacao que levaria por volta de 5h acabou levando periodos entre 18h, 23h e 48h. E esse é o
sentido hiperbdlico de mergulho nas imagens ao qual nos referimos, uma vez que o trabalho da
artista comecou na estrada, a partir de fotografias feitas em poucos segundos com o celular. E
como se a fotografia instantdnea ndo desse conta de falar da experiéncia e precisasse de um
processo exaustivo e intenso, mais intenso do que a proépria viagem, se dando como uma segunda
viagem. Essas intensidades se produzem no corpo metalico da chapa de cobre e no corpo da
artista, que deve reiniciar todo o processo manual de tratamento e polimento do cobre para reuti-

lizar as mesmas chapas em novas tentativas.

Desse modo, a errancia se torna um conceito cujo duplo sentido é explorado na poética da artista.
O dicionario online Houaiss traz, na etimologia da palavra errar, tanto os significados de “vagar,
andar sem destino, apartar-se do caminho, perder-se” (Errar..., [2023]) quanto os sentidos figurados
de “cometer uma falta, enganar-se, hesitar, duvidar” (Errar..., [2023]). Logo, podemos pensar a
errancia como processo de andarilhar por diferentes paisagens, mas também o de se enganar,
hesitar, dando voltas em uma mesma questao; até que a artista ndo tenha adquirido o entendi-
mento e a compreensado da técnica, ela trilhara um caminho arduo de erros e acertos, para s6 assim

acertar, em algum momento, os ponteiros do relégio da técnica e do desejo de adensar as imagens.
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Esse duplo sentido pode ser expresso por meio das imagens dos processos e do caderno que a
acompanha na jornada de acertar o relégio. Os Cadernos de bancada (2018-2021) sdao como diarios
de anotacao de licbes que Taila da a si mesma, adquiridas errando muito, acertando progressiva-
mente e tomando nota do que lhe dizem gravadores mais experientes. Nesses cadernos, ela anota
conselhos como “Licao do dia: um processo por dia, a gelatina leva 24h para secar” (anotacao feita
no “Caderno Preto’, série Cadernos de Bancada, em 19 nov. 2019), ou “Nesse processo nada se
acelera” (anotacdo feita no “Caderno amarelo”, série Cadernos de Bancada, em 23 out. 2021),
férmulas para a producédo da gelatina bicromatada, marcas de gelatina utilizadas, as condi¢des do

tempo no momento de emulsionar as chapas de cobre, incluindo, muitas vezes, a umidade do ar.
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Figura 3.“Caderno amarelo’, série Cadernos de Bancada, de Taila Idzi (2021). Fonte: arquivo pessoal da artista.

A tentativa hiperbolica de mergulhar na imagem, por fim, é também a tentativa do impossivel que
é fazer coincidir imagem e memoria ou imagem e experiéncia. Assim, tendo apresentado a série
fotografica A melancolia luminosa e o processo engendrado pela artista na producao das imagens,
aprofundaremos questdes que dela pincamos a partir de outros criadores que também se colocam

a pensar as errancias, os tempos e suas descontinuidades e a fragmentacdo daqueles que erram.

Em suas cangbes, Adriana Calcanhotto relata uma errancia literal e uma vida estradeira da qual
sente falta durante a pandemia. Fernando Pessoa e Gilles Deleuze falam da viagem como angusti-

ante e nos mostram que a aparente imobilidade pode ser um lugar de profundas incursdes em si
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mesmo. Jodo Cabral de Melo Neto, por sua vez, nos convida a mergulhar na angustia de um eu-
lirico que deseja habitar a fina pele do tempo. Frente a isso, nos perguntamos: seria o tempo uma
angustia compartilhada? Tentaremos responder a essa pergunta a partir da analise do que dizem
0S versos e 0s escritos desses autores, bem como a partir da relagdao particular que eles desen-

volvem com o tempo e com o espaco, ora na errancia, ora na imobilidade.

Ser e estar no tempo: uma angustia compartilhada?

A presente secdao tem por objetivo pensar como dois movimentos aparentemente opostos do
corpo em relagdo ao tempo e ao espaco, a errancia e a imobilidade, podem se complementar e se
tensionar mutuamente, gerando processos de criacao. Para além do nosso movimento em relacdo
ao tempo e ao espac¢o, ha também o movimento que o tempo faz em relagdo a nds e que nos faz
perceber nossa prépria finitude. Assim, se morre o tempo, sua passagem nos faz premeditar a
morte de todas as coisas que, como nds, estao vivas no presente. E essa consciéncia de que o
tempo nos escapa gera diferentes reacdes na poética e na filosofia de diferentes pessoas,

tornando-se uma angustia compartilhada, como discutiremos aqui.

A experiéncia da errancia, no trabalho de Idzi, produz o que ela chama de melancolia luminosa ou
melancolia do presente: trata-se de uma atitude ética frente ao tempo, a de estar consciente do seu
préprio gesto. Em trajetos de carro, 6nibus ou avido, a artista observa a beleza da paisagem e do
céu ao amanhecer e ao entardecer. Entretanto, consciente de que nao é possivel parar o tempo
nem mesmo o veiculo para guardar, de alguma forma, a beleza da paisagem, lanca méo da foto-
grafia instantanea como quem guarda uma fatia de pizza para o café da manha. Dessa forma, a
consciéncia do gesto, fotografar, escrever e filmar, torna-se uma atitude ética e politica na medida
em que é engendrada como forma de resisténcia a velocidade e a prépria necessidade dela, conse-
quéncia da burocratizacdo violenta do corpo e dos gestos do artista ao alienar sua forca de

trabalho.

A consciéncia do gesto como ferramenta de resisténcia é explorada também em obras como
Trabalho do trabalho (2004-2018), de Richard John: um caderno de anotacdes de aula onde ele
escreve, NOs espagos entre essas anotagdes e nos tempos livres, a palavra “trabalho’, sempre em

letras mailsculas. No tempo - o intervalo entre um trabalho e outro - e no espaco entre uma
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anotacao de aula e outra, a palavra “trabalho” preenche uma pégina inteira. Assim, as anota¢des das
aulas vao se perdendo em meio a uma escrita repetitiva que acaba por esvaziar o préprio sentido

da palavra, remetendo aos processos de burocratizacdo da vida, do trabalho e até mesmo da arte.

Figura 4. O Trabalho do trabalho, de Richard John (2004-2018). Caneta hidrografica permanente sobre
caderno, 25 x 38 cm (aberto). Fonte: JOHN, 2019.

A esse respeito, o artista comenta:

Sofremos todos de horror vacui, nos distanciamos de todas as formas de conscienti-
zacdo, saude, sanidade e siléncio. Somos voluntérios do controle pandptico, e este
nao se limita a cameras de vigilancia. De alguma forma, é preciso encontrar uma
saida para esta espiral negativa. A consciéncia de cada gesto talvez seja esta
saida (John, 2019, p. 152, grifos nossos).
E, pois, o desejo de estar presente no tempo e de ser consciente do préprio gesto que mobiliza Idzi
a utilizar a fotografia instantanea, tirada a partir de alguma janela, como ferramenta de captura do
tempo. A melancolia luminosa, é produto da percepcdo da fugacidade do agora: o presente, o
instante vivido e vivido, logo dara lugar a um outro tempo. O passado é compreendido como a

falta deixada por um tempo que ja nao retorna e a fotografia, por sua vez, serve de recurso a essa
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compreensdo melancoélica do tempo. A necessidade de deslocamento, de chegar rapidamente a
lugares, cria 0 movimento oposto, que é o desejo de esticar o tempo, arrastar o tempo, como se ele

nos fugisse.

A fugacidade do tempo também parece ser uma questao compartilhada na poética de Jodo Cabral
de Melo Neto e de Fernando Pessoa. Destacamos o trecho do conto “Entrei no barbeiro no modo
do costume” (Pessoa, 2008), um texto de Bernardo Soares, um dos tantos heterénimos de Fernando
Pessoa, que diz muito desse lugar do transito que nao é somente passagem, mas a propria vida.
No texto, o narrador-personagem é surpreendido pela morte do barbeiro que trabalhava na

cadeira ao lado de onde esta sentado, o que lhe provoca profunda reflexao acerca da prépria vida:

Saudades! Tenho-as até do que me nao foi nada, por uma angustia de fuga do
tempo e uma doenca do mistério da vida. Caras que via habitualmente nas minhas
ruas habituais — se deixo de vé-las entristeco; e ndo me foram nada, a nado ser o
simbolo de toda a vida (Pessoa, 2008, grifos nossos).
Em seguida, o narrador-personagem comeca a listar sujeitos conhecidos, com os quais costuma
topar nas ruas, cujo desaparecimento Ihe causaria tristeza, ainda que a relacdo com essas pessoas
nao tivesse se aprofundado. Entdo ele se pde a pensar no préprio desaparecimento: e se ele
mesmo sumisse e, junto com ele, o universo que representa para si mesmo? A fugacidade do
tempo o angustia porque essa mesma fugacidade que ameaca os sujeitos que ndo lhe foram nada

também ameaca a sua propria existéncia e o torna consciente nao s6 da sua presenca no tempo

como de sua finitude.

Ja na poesia de Joao Cabral de Melo Neto (2008), a angustia de fuga do tempo se expressa em um

eu-lirico que deseja viver o tempo na ponta da agulha:

Habitar o tempo

Para ndao matar seu tempo, imaginou:
vivé-lo enquanto ele ocorre, ao vivo;

no instante finissimo em que ocorre,

em ponta de agulha e porém acessivel;
viver seu tempo: para o que ir viver

num deserto literal ou de alpendres;

em ermos, que nao distraiam de viver

a agulha de um sé instante, plenamente.
Plenamente: vivendo-o de dentro dele;
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habita-lo, na agulha de cada instante,
em cada agulha instante: e habitar nele
tudo o que habitar cede ao habitante.

2

E de volta de ir habitar seu tempo:

ele corre vazio, o tal tempo ao vivo;

e, como além de vazio, transparente,

o instante a habitar passa invisivel.

Portanto: para ndo mata-lo, mata-lo;

matar o tempo, enchendo-o de coisas;

em vez do deserto, ir viver nas ruas

onde o enchem e o matam as pessoas;

pois, como o tempo ocorre transparente

e s6 ganha corpo e cor com seu miolo

(o que nao passou do que lhe passou),

para habita-lo: s6 no passado, morto

(Neto, 2008, p. 267-268).
Na primeira estrofe, percebemos um desejo de materializacdo do tempo. As descricdes do autor
sdo quase palpaveis e tornam possiveis ao personagem viver na ponta da agulha, furando o tempo.
Para isso, hd um momento de isolamento em que o personagem se torna capaz de sentir o tempo
correndo ao vivo, vazio, transparente. Dessa forma, ele percebe que “o instante a habitar passa invi-
sivel’, sé é possivel preencher essa transparéncia matando o tempo nas ruas, onde é possivel dar
cor ao miolo transparente do tempo. Como conclui Rosanne Bezerra de Araujo (2022, p. 165),
“na tentativa de frear a acao passageira e corrosiva do tempo, resta-nos viver cada instante intensa-
mente, dentro da pele do tempo” Joao Cabral de Melo Neto (2008) parece encontrar uma solugao
para a angustia de fuga do tempo, sentida por Pessoa na inevitabilidade mesma da vida. Se a morte

€ certa, resta-nos viver. E se nos resta viver, vivamos, pois, intensamente.

Durante o periodo da pandemia da Covid-19, as relagdes com o tempo, com o espago e com O
movimento passaram por uma abrupta ruptura para uma grande quantidade de pessoas que se viu
presa a casa. Em meio as incertezas e na necessidade de reinvencao das formas de vida e de
trabalho, a nocdo de tempo de alguns passou a se dar a partir da relacao desenvolvida com o ambi-
ente doméstico. Por sua vez, a série de heliogravuras de A melancolia luminosa sé foi possivel a

partir do momento em que Idzi encerrou suas viagens a Belo Horizonte e, em casa, passou a seleci-
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onar imagens do transito. Nesse sentido é que a complementaridade entre errancia e imobilidade
pode ser pensada como geradora de processos de criagdo, como veremos, nas poéticas de outros

artistas.

Em maio de 2023, trés anos desde o comeco da pandemia, a cantora, compositora, intérprete,
instrumentista, escritora e ilustradora Adriana Calcanhotto lancou o album Errante, no qual ela
mostra que o movimento constante é, para ela, um lugar poderoso de autoelaboracao. Em uma das

cang¢oes do album, “Nomade”, ela diz:

Nomade quer dizer sem porto

Nomade é quando a casa é o corpo
Que é onde te recebo

E é o que te entrego

E sou tudo o que carrego amanha cedo
E é onde te recebo

E é o que te entrego

E sou tudo o que carrego amanhecendo
(Nomade..., 2023, grifos nossos).

A segunda estrofe de “Nomade” pode ser aproximada® a obra A casa é o corpo (1968) de Lygia Clark:
uma instalacao formada por enorme baldo de plastico transparente, cercado por dois comparti-
mentos laterais e um grande labirinto. Segundo Maria Alice Milliet (1992), a obra deve ser aden-
trada pelo corpo, o participante passa por “compartimentos chamados ‘penetracao; ‘ovulacao;,
‘germinacao’ e ‘expulsdo”; sendo “levado a experienciar sensacbes tateis, de perda de equilibrio,
de deformacao, resgatando a vivéncia intrauterina” (Milliet, 1992, p. 111). Nesse processo, ocorre
uma integracao corpo-obra, na qual
A roupa desvestida ou a casa desabitada podem ser apreciadas por suas qualidades
formais, mas estdo desinvestidas de suas funcdes basicas: abrigar o homem. Exem-
plos desse esvair de significados sdo os “parangolés” de Oiticica quando tristemente
pendurado em galerias ou museus, como almas desencarnadas. Parecem flores
murchas donde toda energia vital foi retirada (Milliet, 1992, p. 114).
Nessa comparacdo com a obra de Hélio Oiticica, com as almas desencarnadas e com as flores
murchas, Maria Alice Milliet nos convoca a pensar as relagdes entre o corpo e a casa em diferentes
aspectos da cancdo de Adriana Calcanhotto. A primeira delas talvez seja o fato de que o préprio

corpo do eu-lirico de Adriana se faz casa, para ele mesmo e para o outro, nos versos: “E é onde te

recebo/E é o que te entrego/E sou tudo o que carrego amanha cedo” (Némade..., 2023). A comple-
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mentaridade entre imagem, som e poesia ocorre também nas imagens do clipe musical de
" A s s . . ~ 74
Noémade’, quando esse corpo-casa se transforma em superficie para a criagdo de uma poética da

portabilidade.

Em “Nomade” (2023a), Calcanhotto caminha por uma estrada, sendo iluminada pela luz de farois
gue em alguns momentos evidenciam sua silhueta, recortada na escuridao da noite e, em outros,
dao a ver, junto com os recortes da camera, aderecos que vao compondo sua roupa, uma tunica
preta que se mescla com a noite. A camera percorre esses elementos dentro de uma gaveta e, em
seguida, na prépria roupa da artista. A poética da portabilidade esta nesses pequenos elementos,
ora na gaveta, ora na tunica que Adriana veste, carregados de memdria, lembrando souvenirs
comprados em viagens ou mesmo em mercados das pulgas. Sao conchas, um espelhinho, um invé-
lucro plastico de fotografias 3x4, um pedaco de uma trama de palha. Dai se pode extrair inimeros
significados. Um deles nos remete a um ritual religioso com o uso de diferentes materiais
simbdlicos, como guias, buzios, entre outros. Ou, ainda, parecem aludir aos pequenos estojos com

frascos que os viajantes carregam consigo.

Figura 5. Detalhe: objetos presos a tunica que Adriana Calcanhotto veste no video clipe de “Némade”.
Fonte: NOMADE..., 2023.

Na obra de Taila Idzi, a poética da portabilidade reside em praticas préprias da errancia, de quem se
vé fazendo do corpo uma extensao da casa. Depois das fotografias instantaneas, a caixa-atelier da

qual se vale para criar a série A melancolia luminosa, com seus cadernos de instru¢des e processos,
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é um reflexo da necessidade de manter seu material de trabalho a mao, em meio a instabilidade de
manter um atelier fixo, em mudancas frequentes e ateliers sempre improvisados. A propria foto-
grafia de celular foi usada, durante o tempo da errancia, como uma ferramenta para armazenar a
fugacidade do tempo. Como parte da tese Quero ter tempo para rever as coisas que tenho (2023),
uma pratica colecionista também foi mantida pela artista, que guardava uma série de “souvenirs” de
viajante: papéis com estampas diversas encontradas nos lugares onde ia, tickets de 6nibus, passa-
gens de avido, impressos das exposi¢cdes que visitava. Por fim, a artista também portava consigo o
“Kit café em qualquer lugar” — um conjunto de objetos como um bule, pequenas porg¢des de café,
copos retrateis e um ebulidor térmico que usava para passar o café que oferecia aos amigos ou

outros viajantes em seu percurso.

Figura 6.“Kit café em qualquer lugar’, da série Didrios de voos de Taila Idzi (2018).
Fonte: arquivo pessoal da artista.

Em contraste a essa poética caracteristica dos errantes esta o tempo do isolamento, que foi
marcado pela imobilidade. Contudo, é interessante notar que esse contraste nao significa uma
oposicao total, mas, como ja dissemos, uma relacao de complementaridade. Isto pode ser perce-
bido, mais uma vez, também no trabalho de Adriana Calcanhoto, quando ela lanca o dlbum S6

(2020), no inicio da pandemia da Covid-19. Nao por acaso, algumas musicas do album remetem
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também a estrada, como a cancao “Lembrando a estrada”. Para a artista, estar confinada a transpor-
tava mental e imageticamente para as lembrancgas da estrada, uma vez que ela prépria se considera
ndémade. A imobilidade, que parece reforcar o desejo da cantora de estar em movimento, também
afirma a poténcia das intensidades que oferece. Assim, Adriana Calcanhotto nos fornece elementos
para desconfiar da imobilidade, como se houvesse nela um outro tipo de movimento para além das

aparéncias.

A leitura de autores como Fernando Pessoa e Gilles Deleuze nos ajuda a compreender como a
viagem pode estar além de um movimento fisico. Em entrevista concedida a jornalista Claire Parnet
entre os anos de 1988 e 1989 (Deleuze, 1994-1995), Gilles Deleuze revela nao ser muito afeito a
ideia de viajar, a0 menos nao no sentido literal. A entrevistadora vé isso como um paradoxo, visto
que o préprio Deleuze funda o conceito de nomadismo. Entretanto, justamente por isso, ele explica
sua relacdo com o nomadismo por meio do entendimento de que os nédmades, na realidade,

nao viajam, mas se deslocam entre suas proprias terras:

Sim, os ndmades sempre me fascinaram, exatamente porque sao pessoas que nao
viajam. Quem viaja sao os imigrantes. Ha pessoas obrigadas a viajar: os exilados, os
imigrantes [...] Mas os ndmades viajam pouco. Ao pé da letra, os nbmades ficam
imoéveis. Todos os especialistas concordam: eles ndo querem sair, eles se apegam a
terra. Mas a terra deles vira deserto e eles se apegam a ele, s6 podem “nomadizar”
em suas terras. E de tanto querer ficar em suas terras que eles “nomadizam”.
Portanto, podemos dizer que nada é mais imovel e viaja menos do que um ndmade.
Eles sdo ndmades porque nado querem partir (Deleuze, 1994-1995).

Sua relacdo com o nomadismo, portanto, habita o paradoxo do deslocar-se somente em casos de
extrema necessidade. Trata-se de um imobilismo que é somente aparente, como explicou o filésofo

na entrevista concedida a Parnet:

Nao preciso sair. Todas as intensidades que tenho sdao imdveis. As intensidades se
distribuem no espaco ou em outros sistemas que nao precisam ser espacgos
externos. Garanto que, quando leio um livro que acho bonito, ou quando ou¢o uma
musica que acho bonita, tenho a sensacdo de passar por emog¢des que nenhuma
viagem me permitiu conhecer. Por que iria buscar estas emog¢des em um sistema
que ndo me convém quando posso obté-las em um sistema imével, como a musica
ou a filosofia? H4 uma geo-musica, uma geo-filosofia. Sdo paises profundos. Sao os
meus paises (Deleuze, 1994-1995).
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Essa ideia de viagem, que se efetiva sem que haja deslocamento, também se expressa em

Fernando Pessoa, podendo ser lida no poema “Viagem’, de 1933:

VIAGEM

Viajar! Perder paises!

Ser outro constantemente,
Por a alma nado ter raizes
De viver de ver somente!

Nao pertencer nem a mim!
Ir em frente, ir a seguir

A auséncia de ter um fim,
E a ansia de o conseguir!

Viajar assim é viagem.

Mas faco-o sem ter de meu

Mais que o sonho da passagem.

O resto é s terra e céu

(Pessoa, 2014).
O sentido desse “viajar” enquanto “perder paises” é explicado em um artigo de Diego Lock Farina
(2016), que percebe, desde os primeiros versos, a manifestacdo de um eu fragmentado, que nao
pertence a lugar nenhum, desapegado “das coisas do mundo, do pensamento e da propria exis-
téncia constantemente em metamorfose” (Farina, 2016, p. 192) e que nao se prende a qualquer
ideia de esséncia. Trata-se de um Fernando Pessoa que, tendo “viajado” por diferentes heterénimos,
jd ndo pode caber mais em si, voltar a ser “ele mesmo”. Estando em constante devir, ele ja nao é
capturavel. E se ele mesmo se encontra fragmentado, assim mesmo é a sua visdo enquanto
viajante: fragmentada. “De viver de ver somente!” se trata disso. Vé-se, portanto, “pelo espontaneo

da visao que nunca da conta de uma totalidade inteligivel, que tal qual ndo pode mimetizar, sendo

incapaz entao de ‘ganhar’ paises, de descobri-los, domina-los” (Farina, 2016, p. 193).

A viagem constante de Pessoa entre um heterénimo e outro o faz perder paises, no sentido de que
“Paises, na¢des, patrias, sdo, de praxe, signos de identificacdo pessoal, de pertenca e comunidade”
(Farina, 2016, p. 194). Dessa forma, o eu-lirico se encontra completamente desarraigado da nocao
de identidade. E a perspectiva, também, da impossibilidade de levar consigo qualquer coisa,
de qualquer coisa possuir, exceto o sonho “da passagem de um estado a outro. Da vida no movi-

mento e no afeto”, explica Farina (2016, p. 194).

IDZI, Taila; VENEROSO, Maria do Carmo de Freitas. Do instantdneo ao anacronico: a fotografia como ferramenta da
demora na producao de uma melancolia do presente.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 14, n. 30, jan-abr. 2024

Disponivel em: < httpsy/doi.org/10.35699/2238-2046.2024.48805 >



https://doi.org/10.35699/2238-2046.2024.48805

A relacdo que aproxima Deleuze e Pessoa na ideia de viagem &, portanto, a de viagem enquanto
experiéncia sensorial, aparentemente estatica, desarraigada, desterritorializada, como o préprio
conceito de nomadismo criado por Deleuze, ou desassossegada, como é a poesia de Pessoa.
Trata-se de figuras que se movem em direcdo a “auséncia de ter um fim/E a ansia de o conseguir!’,
como na imagem ambigua do nomadismo de Deleuze: sao nébmades que andam na direcdo de um
ideal; assentar-se, nao mais viajar, poder, finalmente, apegar-se a sua propria terra. Sdo figuras que

abracam o paradoxo que é mover-se saindo de si, sem jamais partir.

Seja no movimento literal, enquanto viaja para frequentar as aulas do curso de doutorado e traba-
Ihar, seja no movimento poético que faz em sua casa durante o isolamento social da pandemia ao
percorrer instantaneos produzidos em viagens, Idzi faz da melancolia do presente uma poética da
errancia, explorando os diferentes sentidos de errar aqui elucidados: nos erros e acertos implicados
no processo de dominar uma técnica e no ir-e-vir de uma viagem literal ou mental, que é feita ao
percorrer imagens de arquivo. Assim, ela partilha também da angustia de fuga do tempo, senti-
mento que aparece na poética de Joao Cabral de Melo Neto e de Fernando Pessoa. Diante dele,
a artista costura o tempo fragmentado da viagem como quem costura a si mesma e as suas
préprias memorias — ja que é disso que trata a angustia de fuga do tempo: a certeza de que algo se

perde nessas rupturas espago-temporais.

O que se cria, nos entremeios de um tempo do transito e um tempo do isolamento, em A melan-
colia luminosa, é, portanto, uma relacao de complementaridade entre as aparentes oposi¢cdes entre
errancia e imobilidade. Ha uma errancia na imobilidade, que se caracteriza por uma inquietude do
pensamento: ele se mostra capaz de viagens a “paises profundos” (Deleuze, 1994-1995). Enquanto
isso, ha uma coisa que se perde na errancia: é a possibilidade de ampliar o tempo da contemplacao.
A angustia de “perder paises” (Pessoa, 2014) ao se viajar pode ser interpretada também como a
impossibilidade de desenvolver uma relacdo com os paises aos quais se viaja, devido a breve
passagem. E a prépria angustia produz a necessidade de acumular: a fotografia e o habito colecio-

nista de Taila Idzi sdo estratégias de frear a velocidade, manter-se parada diante dela.
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Em casa, a artista é capaz de transitar pelas memorias e, a partir disso, recria-las. A fotografia se
torna uma forma de anotacao para um momento posterior e a casa, uma espécie de veiculo onde a
memdria é elaborada, processada, revivida. Tanto a fotografia digital quanto os processos analé-
gicos possibilitados pela caixa-atelier acabam constituindo ferramentas de memoria: uma memoria

externa, coextensiva ao corpo.

Fotografia: maquina de arquivamento, meméria tangivel

Se a fotografia constitui uma espécie de memoria externa em A melancolia luminosa, interessa-nos
pensar os efeitos das sobreposicoes de duas diferentes tecnologias nesse trabalho: os recursos
analdgicos e digitais, como producdao de meméria e também como camadas de sentido que acres-
centam ao trabalho. Se A melancolia Luminosa se produz como uma espécie de resisténcia a veloci-
dade da vida e a impossibilidade de contemplacao plena, como a fotografia, enquanto tecnologia,

pode nos oferecer uma forma de alongar o tempo da contemplagéo?

Com o objetivo de responder a esse questionamento, a presente secao explora a ideia de fotografia
como memdria externa a partir do pensamento de Okwui Enwenzor (2008) e, posteriormente,
de dois autores, Jacques Derrida (2021) e Bernard Stiegler (2002a, 2002b, 2004), que nos oferecem
luzes para conjecturar o que se cria nos intersticios entre a memadria humana e a técnica, entendida
também como “prétese” por Derrida. A conexao entre esses dois pensadores serd mediada pelo
pensamento do professor e doutor em filosofia Moysés Pinto Neto (2013, 2015, A Técnica..., 2020,
A Filosofia Social..., 2020, Desorientacdo..., 2020), que contribui para elucidar a confluéncia de

ideias entre os autores.

Ao mapear as relagdes entre arte e arquivo na producao moderna e contemporanea, Okwui
Enwenzor (2008) observa que o papel da fotografia passa a ser, ao mesmo tempo, o de fornecer
uma evidéncia documental e um registro arquivistico. Dessa forma, a cdmera fotografica se torna
uma mdquina de arquivamento. A popularizacdo do acesso a fotografia gera, ao longo da historia,
uma infinidade de arquivos e “se torna o analogo soberano da identidade, memdria e histéria,
unindo passado e presente, virtual e real, dando ao documento fotografico a aura de um arte-
fato antropoldgico e a autoridade de um instrumento social” (Enwenzor, 2008, p. 13, traducao

nossa, grifos nossos). Com isso, os artistas se voltam para a fotografia nos ultimos anos para inter-
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rogar “o status do arquivo fotografico como um local histérico que existe entre evidéncias e
documentos, memoria publica e histéria privada” (Enwenzor, 2008, p. 13, traducao nossa, grifos

NOssos).

A possibilidade de interrogar o status do arquivo a partir da arte, da qual fala Enwenzor, coloca em
duvida a aparente neutralidade da fotografia enquanto evidéncia documental. Antes dele, Jacques
Derrida postulou, em Mal de arquivo (2001), uma teoria do arquivo na qual ele assinala a impossivel

transparéncia ou neutralidade do meio utilizado para o arquivamento:

[..] o arquivo, como impressao, escritura, protese ou técnica hipomnésica em
geral, ndao é somente o local de estocagem e de conservacdo de um contetdo
arquivavel passado, que existiria de qualquer jeito e de tal maneira que, sem o
arquivo, acreditariamos ainda que aquilo aconteceu ou teria acontecido. Nao, a
estrutura técnica do arquivo arquivante determina também a estrutura do
conteudo arquivavel em seu préprio surgimento e em sua relacdo com o futuro.
0 arquivamento tanto produz quanto registra o evento. E também nossa expe-
riéncia politica dos meios chamados de informacao (Derrida, 2001, p. 28-29, grifos
Nossos).
Dessa forma, longe de ser um mero repositério de contetido, o arquivo deixa no conteldo arqui-
vado rastros do préprio meio utilizado para tanto. Assim, a fotografia, como maquina de arquiva-
mento, estd longe de ser um meio neutro, transparente. Ndo existira, a partir do ato de fotografar,
no sentido de guardar um momento, uma simples convergéncia da imagem com o que vemos:
o meio de obtencdo da imagem imprimira, no conteudo, as marcas temporais que Ihe sdo préprias:
o grédo, o pixel, as distor¢des caracteristicas do tipo de lente utilizados, os problemas focais das

circunstancias de arquivamento.

Em A melancolia luminosa, a velocidade do carro, do avido, do 6nibus, a distancia da paisagem foto-
grafada, tornam dificil de obter um foco perfeito na grande maioria das imagens. Da mesma forma,
ao se gerar instantaneos com o celular, a técnica carrega vestigios temporais de uma sociedade na
qual, cada vez mais, o uso da fotografia se faz presente em nosso cotidiano. O celular permite que
uma imagem seja compartilhada instantaneamente nas redes sociais. Muitos dos registros da

artista foram, de fato, postados inicialmente em uma rede social, como uma necessidade de parti-
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Ihar seu cotidiano. O acréscimo de camadas temporais de uma técnica anacronica, como a helio-
gravura, cria um produto estranho ao tempo do transito, podendo ser somente produto de um

tempo mais denso, como é o tempo do isolamento.

Derrida postula que o arquivo seria como uma memoria externa ao corpo, a qual ele se refere como
“prétese”. Nesse sentido, ele abre caminhos para pensarmos nao uma mera oposicao entre a
memdria externa e a memoaria interna, mas a colaboracao entre essas duas estruturas. Isso tudo faz
parte de uma outra ideia ja formulada pelo autor anos antes, em seu livro Gramatologia (1973),
no qual ele argumenta que a escritura teria possibilitado materializar o pensamento. Assim,
a superficie ou técnica se torna um lugar nao somente de inscricdo, mas também torna possivel ao

ser humano liberar o pensamento e a meméria para ir adiante.

O professor Moysés Pinto Neto (As raizes..., 2017) explica que uma das leituras fundamentais a esse
pensamento de Derrida é o livro Evolugdo e Técnica: o homem e a matéria (1971), do arquedlogo,
paleontélogo, paleoantropdlogo e antropdlogo francés André Leroi-Gourhan. Leroi-Gourhan
estuda profundamente as interacées entre o humano e as ferramentas e contribui para desfazer as
cisées entre o humano e a técnica, que durante muito tempo constituiu um paradigma para as
ciéncias humanas de modo geral. De acordo com ele, o humano, tal como o conhecemos hoje,
€ um produto do surgimento de diversas praticas nas quais o uso de uma técnica ou de uma ferra-
menta vai liberando partes do corpo para outras funcdes. No processo de aquisicdo da postura

ereta, por exemplo, liberamos as maos para o uso de ferramentas.

Por sua vez, tanto as ideias de Leroi-Gourhan quanto as de Derrida alicercam o pensamento de
outro teodrico, Bernard Stiegler. Na esteira de Leroi-Gourhan, Stiegler pensa de que forma processos
como a transicdo da escrita cuneiforme para a escrita ortografica, o nascimento da prensa e mais
recentemente, o computador e a internet suspendem os modos tradicionais e ddo inicio a uma

nova forma de colocar questdes (Neto, 2015).

Entretanto, nada disso vem isento de problemas e é justamente na investigacao dessas interacdes
dos érgaos internos (relacionados ao corpo) e externos (0s aparatos que servem a memdria), bem
como de seus efeitos, que o pensamento de Stiegler nos é importante aqui. O autor faz uma critica

bastante sensivel sobre o efeito da tecnologia em relacdo a memoria. No caso da fotografia e,
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posteriormente, as possibilidades criadas pelo digital, incluindo a internet e as redes, o que ocorre
é um encurtamento do tempo real. Sua critica a industria cultural recai sobre esse achatamento do

tempo e da experiéncia que ela provoca.

A fotografia, na qualidade de memoria externa, seria, por um lado, a certeza de que algo esteve ali,
fornecendo a evidéncia de um acontecimento, mais do que a pintura pode oferecer em tempos
anteriores (Neto, 2015). Entretanto, o conceito de punctum assinalaria a capacidade desse meio de
fornecer mais do que a certeza. O punctum, formulado por Barthes em A cdmara clara (1980) é
descrito por Stiegler (2002b) como uma situacao inomindvel, singular e indescritivel, que ocorre
diante da fotografia. Uma espécie de movimento que atrai o espectador, um ponto de captura.
O punctum esta profundamente atrelado a experiéncia de Barthes diante do retrato de sua mae,
ao elaborar o luto de sua morte. Ele seria o ponto de incerteza dentro da certeza que a fotografia

poderia oferecer.
Stiegler também comenta que a fotografia seria um reldgio de ver ou de voltar a ver, dotado de

[...] uma melancolia objetiva em que o tempo e a técnica se entrelagam, mas sempre
foi assim ao longo da histéria daqueles olhares que sé se constituem nas suas
superficies instrumentais e tecnoldgicas de refraccao temporal e espacial: uma dife-
renga que num Unico movimento é espacamento e retemporalizacao (Stiegler,
2002b, p. 34, tradugdo nossa).
Dessa forma, a fotografia teria a capacidade reflexiva, especular, de nos fazer olhar para nos
mesmos enquanto olhamos para ela. Entre tantas coisas que ela poderia possibilitar, uma delas
seria a de rever algo ou estender o tempo da contemplagdo. Contudo, a necessidade de trans-
missdo instantanea dos acontecimentos na nossa era acaba por nao dar tempo necessdrio para que
o pensamento reflexivo aconteca. Esse reldgio de voltar a ver acaba por ser achatado. E com isso
ocorre um processo de industrializacdo da meméria e, consequentemente, um empobrecimento

daquilo que Stiegler chama de espirito: um processo psicossocial, coletivo e individual, que se da

nos objetos técnicos (Desorientacao..., 2020).

Ao falar sobre a tecnologia e o que ela proporciona, Bernard Stiegler utiliza o termo grego “phar-
makon’, que pode ser traduzido tanto como “remédio” quanto como “veneno” (Neto, 2015). E exata-

mente essa ambiguidade que Stiegler explora em sua filosofia, acreditando que a interacao
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humana com as ferramentas externas a memoéria pode, também, ser utilizada como uma forma de
vencer o que ele chama de industrializagdo da meméria pela sociedade capitalista (Desorien-

tacao..., 2020).

Diante disso, seria necessario, possivel e até mesmo urgente utilizar a propria técnica para alargar o
tempo. Na perspectiva de Stiegler, essa seria uma estratégica importante para contrabalancar os
efeitos negativos da aceleracao tecnoldgica e cultural. Alargar o tempo envolve a criacao de
espacos e tempos de reflexdo, contemplacao e critica, que permitem que as pessoas resistam ao
ritmo frenético da vida contemporanea. Ele acredita que o tempo é essencial para a construcao de
uma memdria coletiva rica e a preservacao do conhecimento cultural. N6s acreditamos que a arte
pode ser uma forma de resisténcia a légica da instantaneidade e do consumo répido, permitindo
gue as pessoas explorem questdes mais profundas e construam uma relacdo mais significativa com

o mundo ao seu redor.

Tratando-se do nosso objeto, a série fotografica A melancolia luminosa, a pratica de criar imagens
analdgicas a partir de fotografias digitais pode ser uma forma de explorar a ambiguidade da tecno-
logia e refletir sobre nossa relacao com ela, em especial, naquilo em que os processos engendrados
por Taila criam uma conexao inusual entre passado, presente e futuro da tecnologia de producao
de imagens. Se os recursos digitais, tais como a camera do celular e a possibilidade de veiculacao
instantanea da imagem, podem promover um achatamento das relacdes com a imagem, é possivel
pensar o processo da heliogravura como uma forma de devolver as imagens fotograficas sua

funcdo de relégio de ver e voltar a ver.

Todo o processo iniciado pela artista durante o tempo do isolamento promove diversos mergulhos
na imagem: ha um tempo de selecdo e edicao dos positivos fotograficos, um tempo de preparagao
das superficies, um tempo de exposicao dessas superficies a luz solar, juntamente com os positivos,
um tempo de revelacdo e um tempo de fixacdo das imagens. Por fim, a Ultima fase, da gravura em
metal, permite um mergulho profundo em um tempo incerto, no qual a superficie é lentamente
ferida. Comumente a gravagao da chapa na gravura em metal é feita com percloreto de ferro ou
acido nitrico. A diferenca é que o acido nitrico é mais rapido e desgasta a superficie dos metais em

formato de V, enquanto o percloreto promove uma incisdo consideravelmente mais lenta e mais
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profunda, como se fosse capaz de furar o metal com uma agulha. O tempo do percloreto é lento e
incisivo. Isso faz desse liquido, no qual mergulhamos os metais a serem gravados, uma espécie de

mergulho simbdlico na experiéncia da imagem.

Se, como afirma Derrida, o ato de arquivar nao apenas cria, mas também documenta o aconteci-
mento, temos um bom exemplo de como a combinagdo de duas técnicas distintas de obtencao de
imagens é capaz de dar corpo a um produto contaminado pelo pixel e pelo grao. Ao ser entintada e
impressa, a imagem também ganha uma profundidade, caracterizada principalmente pela marca
da prensa no papel, que é prépria da gravura em metal. Os tons de preto e de cinza e o grao, resul -
tados das corrosoes, também contribuem para adensar a imagem. A experiéncia politica diante dos
meios de informacao se efetiva ao se resistir ao proprio tempo, em uma pratica totalmente

anacronica e até mesmo incompativel com o tempo presente.

Consideracoes finais

Na primeira parte deste artigo, tratamos de apresentar a série A melancolia luminosa, de Taila 1dzi,
um trabalho composto por dois tempos diferentes, o tempo do transito e o tempo do isolamento.
Apesar da diferenca entre esses dois espagos temporais, a segunda parte do artigo mostrou a
complementaridade entre a errancia, que caracteriza o tempo do transito, e a imobilidade, que
caracteriza o tempo do isolamento. Em seguida, um passeio pela obra de Adriana Calcanhotto -
contemporanea aos tempos de producao de A melancolia luminosa - expds alguns tracos dessa
complementaridade. “Némade’, cancao composta em um tempo posterior a pandemia, nos mostra
que o corpo se faz casa enquanto a artista estd na estrada e da indicios da producao de uma
poética da portabilidade, pensada a partir dos aderecos que vao se somando a sua roupa ao longo
do clipe musical. A poética da portabilidade também se expressa na obra de Taila Idzi, em disposi-
tivos como o “Kit café em qualquer lugar” e a caixa-atelier. Em contrapartida, Fernando Pessoa e

Giles Deleuze nos convidam a outras viagens, somente possiveis na imobilidade.

O trabalho de Idzi, por sua vez, a aproxima de artistas como Richard John, uma vez que ambos
procuram atravessar o tempo da velocidade e o tempo morto da burocracia a partir da consciéncia
do gesto. Essa consciéncia se torna uma ferramenta politica e de resisténcia diante de um tempo

gue nos engole. Assim, A melancolia luminosa, produto da percepcdo da fugacidade do presente,
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nasce de uma acdo que &, de inicio, cumulativa: guardar os fragmentos dos dias. Essa memodria
externalizada encontra, finalmente, seu destinatario: os dias de isolamento social vividos durante a
pandemia. O desejo expresso no titulo da tese, que é o de ter tempo para rever as coisas que se
tem, enfim se materializa, apesar das circunstancias estranhas e improvaveis. Assim, a artista vive
um tempo semelhante aquele de Adriana Calcanhotto, que faz do seu tempo do isolamento um

momento de recordar a estrada.

No artigo intitulado “O que fazem as fotografias quando nao estamos olhando para elas’, Mauricio
Lissovsky (2008) explora aquilo que nomeia “dimensao poética dos arquivos”: algo que nao refere a
um passado consumado, mas aquilo que, nas lacunas existentes entre eles, “evoca a memoria de
um pretérito ainda por se realizar” (Lissovsky, 2008, p. 26). Dessa forma, por guardarem futuros
possiveis dentro do que chamamos de passado, os arquivos permanecem vivos, fazendo emergir
histérias extraordinarias do que julgamos consumado. Como ovos em um ninho, prestes a serem
chocados, a fotografia guarda dentro de si ndo somente um instante no passado, mas inimeros

“agoras” prestes a acontecer.

Talvez seja justamente essa profusao de possibilidades que Idzi armazenava, no desejo de resistir a
velocidade e de se demorar na contemplacdo da paisagem, imaginando o que poderia acontecer
se ela pudesse simplesmente parar e olhar para o pér do sol, ou reviver os minutos intensos de um
dia, enquanto, na estrada, as paisagens se repetiam. Quando, finalmente, o desenrolar dos fios do
tempo permitiram a artista mergulhar em um processo da memoéria, a heliografia, uma escrita solar,
revelou-se uma forma poética de trazer a luz os momentos guardados no tempo do transito, como

quem abre um bau do tesouro.

A fotografia gerada inicialmente no celular pela artista, produto de um arquivamento tdo cotidiano
guanto fugaz, reviveu, em um processo histérico, o sonho de ser, outra vez, um reldgio de voltar a
ver. Como a prépria noite, o percloreto de ferro, liquido escuro que corréi o metal, embala as
imagens em uma alquimia misteriosa. A solucao aquosa espelha o rosto da artista, enquanto, se
tudo der certo, a memodria externa podera reavivar a memoria interna. Mas a técnica artesanal
escapa as intencdes humanas. E, para além disso, contribui com aquilo que a singulariza: a beleza
do grado cobre as imprecisdes e as lacunas da fotografia digital. Uma cidade se revela como se acor-

dassemos com a artista, bem na hora em que ela chega a cidade de sua morada.
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Figura 7.”Porto Alegre’, heliogravura de Taila Idzi (2019-2020). Fonte: arquivo pessoal da artista.

Epilogo (para uma poética da demora)

Na maioria das publicacdes de Bernard Stiegler, o termo francés défaut, que em portugués poderia
ser traduzido como “falha’, aparece com frequéncia. A expressdo défaut nao é usada no sentido
negativo de uma inadequacao, mas sim como uma quebra, uma abertura que possibilita um
espaco para a demora e a reflexdo. Esse conceito esta vinculado a ideia de criar uma pausa no fluxo

acelerado do tempo para permitir uma experiéncia mais significativa e uma relacdo mais profunda
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com a técnica, a cultura e a memoria. A ideia da errancia no trabalho de Taila Idzi dialoga bastante
com o sentido de défaut enquanto “falha’, uma vez que, na arte, as falhas podem ser incorporadas
de inimeras formas ao trabalho. No caso da heliogravura, a técnica é escolhida justamente por ser
capaz de produzir falhas que nos remetem a um passado longinquo, em uma espécie de viagem

em um tempo imaginario.

Ja o termo retard, em francés, é utilizado pelo autor para se referir a demora, atraso, pausa. Esses
dois termos, default e retard, nao sao facilmente tolerados por uma cultura da pressa e por isso sao
muitas vezes negativados na sociedade ocidental. Na traducao em inglés, retard é geralmente
traduzido como delay: uma palavra dificil de traduzir para o portugués em uma sé palavra, mas que
pelo uso da tecnologia acaba sendo acoplada ao nosso vocabulario, sendo usada para se referir a
um intervalo de tempo. A falta de uma palavra melhor em portugués nos leva a traduzi-la muitas
vezes como “demora”. A inexatidao dessa expressdao nos levou a criacdo de vdrias outras neste
artigo: esticar o tempo, atrasar o tempo, arrastar o tempo, ampliar o tempo, alongar o tempo,
alargar o tempo, estender o tempo, criar tempo. Todas elas falam sobre a necessidade de criar, na
vida e na cultura, alternativas a fuga do tempo, a fragmentacdo do tempo, ao encurtamento do
tempo, achatamento do tempo, a refracdo temporal e a fugacidade do presente — para recordar

outras expressées que usamaos aqui.

No trabalho de Idzi, o exercicio empenhado por ela é o de furar o tempo, adensar o tempo, vivendo
tempos: da contemplacao, da errancia, do isolamento, da preparacao, da exposicao, do percloreto:
lento e incisivo. Em suma, criar outros tempos possiveis, abracando a demora, o delay e o default
enquanto geradores de possibilidades improvaveis, abridores de portas do extraordinario, desesta-
bilizadores das certezas, necessdrias aos tempos velozes: retroceder para avancar, retroceder para

prospectar possibilidades.
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NOTAS

1  Defendida no Programa de Pés-Graduacdo em Artes da Universidade Federal de Minas Gerais, Belo
Horizonte, 2023

2 Agravura em metal é uma técnica que utiliza como matriz uma placa de metal que pode ser gravada
por meio da incisdo direta de linhas ou imagens utilizando ferramentas como a ponta seca e o buril, ou por
meio da gravacao, com a utilizacao de solugdes acidas. Apds a gravacao, é feita a entintagem da placa,
quando as areas gravadas sdo preenchidas com tinta e as superficies ndo imprimiveis sao limpas. Através da
pressdo exercida pela prensa, a imagem é transferida para o papel, gerando a estampa (ver SAFF;
SACILOTTO, 1978).

3 Ver STULIK; KAPLAN, 2013.

4 Para maiores detalhes do processo completo, sugerimos a leitura de Buti e Letycia (2003) e de Idzi
(2023, p. 74).

5 Como, de fato, a artista assume, na descricdo do videoclipe da can¢do “Errante”, no Youtube, com o uso
da expressao francesa d’aprés, que quer dizer “a modo de” ou “a maneira de”: “d‘aprés Gilberto Gil ('ndo tem o
que ndo dé trabalho’) e Lygia Clark (‘a casa é o corpo’)”. O uso da citacdo é comum em suas musicas e
reafirmam seus gostos e referéncias artisticas e também sua identidade enquanto mulher brasileira.
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RESUMO

Rascunhar. Este artigo, de carater ensaistico, desdobra-se desse gesto infraordinario (Perec,
2010). A partir de uma pesquisa com énfase em processo de criacdo com cadernos de
artista, propde-se pensar o rascunho ndao enquanto uma preparagao para uma obra, mas
como ato de criacao. Como gesto de presenca. Experimentagao. Nesta escrita, arrisca-se o
risco de entender o rascunho como uma poética. Percurso reticente, inacabado, que
desobedece os ponteiros do relégio e engendra um outro ritmo. Um tempo-lento (Tessler,
2011). Sendo assim, ao longo deste texto, circula-se a seguinte questao: que outra(s)
temporalidade(s) é(sao) possivel(eis) experienciar quando se assume o rascunho enquanto
gesto criador?

Palavras-chave: Caderno de artista; escrita; processos de criacéo; rascunho.

ABSTRACT

Sketch. This paper, of an essayistic nature, unfolds from this infraordinary gesture (Perec,
2010). Based on research with an emphasis on the creation process with artist’s
sketchbooks, we propose to think of the sketch not as a preparation for a work, but as an
act of creation. As a gesture of presence. Experimentation. In this writings, there is the risk
of understanding the sketch as poetic. A reticent, unfinished route that disobeys the hands
of the clock and creates a different rhythm. A slow time (Tessler, 2011). Therefore,
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throughout this text, the following question arises: what other temporality(ies) is(are)
possible to experience when taking on the sketch as a creative gesture?

Keywords: Artist's sketchbook; creation processes; sketch; writing.

RIASSUNTO

Schizzo. Questo articolo, di carattere saggistico, si sviluppa a partire da questo gesto
infraordinario (Perec, 2010). Sulla base di una ricerca che pone l'accento sul processo di
creazione con i taccuini d'artista, proponiamo di pensare il schizzo non come alla
preparazione di un'opera. Tuttavia, come atto di creazione. Come gesto di presenza.
Sperimentazione. In questa scrittura c'e il rischio di intendere il schizzo come poetica.
Un percorso reticente, incompiuto, che disobbedisce alle lancette dell'orologio e crea un
ritmo diverso. Un tempo lento (Tessler, 2011). Pertanto, in tutto questo testo, sorge la
seguente domanda: quale(i) altra(e) temporalita &(sono) possibile sperimentare quando si
assume lo schizzo come gesto creativo?

Parole chiave: Processi di creazione; schizzo; scrivere; taccuino dell’artista.

Artigo recebido em: 15/11/2023
Artigo aprovado em: 31/01/2024

Introducao

Arranho, com as pontas dos dedos dancando sobre o teclado, esta folha artificial que brilha em
minha tela (e, agora, na sua, que 1é). Arrisco o risco e esboco, como quem desenha sem borracha.
Esboco, rasgo, cavo. Esbocar é testar e, nesta escrita, busco o teste. Meu objeto, que partilho com
vocé, é o que faco em meus processos de criacdo enquanto artista visual e escritora: uma poética
dos rascunhos. Cecilia Salles (2011), em Gesto inacabado, traz esse termo para se referir ao trabalho
da critica, no campo da literatura, junto ao que ela chama de documentos de processo (registros
como esbocos, agendas, didrios, cadernos etc.). No entanto, nesta escrita, trago esse termo para

nomear a poética que desenvolvo com e a partir dos cadernos.

Rascunho, esse gesto infraordinario (Perec, 2010). Rascunhar é experimentar. Rascunhar é ensaiar.
Esta escrita, que se faz artigo, ensaia, porque rascunha, rasga. Portanto, quero fazer destas palavras

digitadas ponta de lapis, a mesma com a qual percorro meus cadernos e faco nascer rabiscos,
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o risco de ser palavra que se quer desenho, desenho que se quer palavra, tracado de poema.
Quero convidar vocé a percorrer este trajeto comigo. Vamos abrir, pagina por pagina, uma fenda na
fina camada que sustenta os ponteiros invisiveis do tempo cronolégico, com o risco do rabisco que
rascunho — ao longo de um tempo-lento (Tesller, 2011). Essa fenda é o nosso fio e novelo - néo
conduzem, mas nos movimentam. A fenda é o préprio percurso, tracado pelas palavras cravadas
neste documento. A medida que abrimos esse rasgo, costuramos o seguinte tensionamento: que
outra(s) temporalidade(s) é(sao) possivel(eis) experienciar quando se assume o rascunho enquanto

gesto criador?

Nao prometo respostas, peco que vocé arrisque o risco da duvida comigo. Afinal, rascunhar pode
ser um inicio, um comeco, mas rascunhar também é um processo reticente. Inacabamento.
O rascunho é um vir a ser. Um se fazer. Tecer e retecer. Devir (Deleuze; Guattari, 2012). Neste texto,
trabalho que se desdobra da pesquisa que desenvolvo no mestrado em Artes, proponho que nos

lancemos no hiato provocado por uma interrogagao — ou seriam interrogacdes?

Para isso, ao longo do texto, seguiremos as pistas, os vestigios, os indicios que saltam dos meus
rascunhos. Proponho que sigamos um itinerdrio ndo linear, no qual os meus primeiros riscos, ainda
enquanto crianga, se encontram com os rabiscos que traco, nesse tempo de agora. Como que
sobrepostos. Cada tépico deste texto é uma camada de tempo que se sobrepdem. Neste trabalho,
descaderno meus cadernos (Campos, 2004) para que possamos acessar esse percurso que é

processo de criacdo e é vida.

Arranhar os ponteiros gestando tempo

Para falar sobre o que chamo, a partir de Cecilia Salles (2011), de poética dos rascunhos, antes,
preciso evocar o que o poeta Waly Salomao (1996) chamava de ilha de edicdo: a memdria'.
Sabendo disso, puxo a gaveta da escrivaninha onde, neste instante, escrevo. Retiro uma agenda de

capa preta, da Cequip’. Abro nesta pagina (e peco que, se possivel, vocé se demore nela):
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Figura 1. Agenda de 1983. Fonte: acervo pessoal.

“Que faz a gente ser mais a gente”...

O poema, escrito de caneta azul, comeca assim (Fig. 1). E um poema da minha mae. A agenda
também é dela, mas ha pelo menos trés anos tenho a mantido perto de mim. Guardada, com
cuidado, como algo precioso. Meu pequeno mistério precioso. E uma agenda de 1983, seis anos
antes do meu nascimento. Minha mae, nao intencionalmente, subvertia o uso. Escrevia, entre uma
pagina e outra, seus textos. Percorria esse objeto, que também entendo como um espaco?, como
quem percorre um caderno. Anotagdes e rascunhos de textos vivos permanecem em suas paginas,

dispostos ao encontro (e reencontro), como fotografias em um album. H& memodrias, vestigios de
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poemas mais antigos, escritos em 1975, 1978, bem como poemas de 1983 e posteriores a esse ano,
1984... Uma agenda que néo registrava, primordialmente, os dias, os afazeres de um ano. Mas uma

agenda que é/era/foi espaco de criacao.

Um furo nos calendarios.
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Figura 2. Agenda de 1983. Fonte: acervo pessoal.
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Cerca de nove ou dez anos depois do poema (Fig. 1), sou eu que me entranho nessa fissura
temporal para sobrepor uma nova camada. Com essa mesma agenda, em algum momento dos
anos 1990, eu criei os meus primeiros rabiscos. Garatujas. Esparramei a minha pequenina mao
sobre os versos da minha mae. Eu, crianga, rasurei sem apagar, as palavras cravadas por ela.
Espalmei meus dedos e imprimi meu corpo como risco na pagina. Um risco também azul, como se
tivesse puxado as mesmas linhas das palavras escritas em 1984. Com esse azul, sou eu quem
também faco dessa cronologia supostamente retilinea (passado, presente, futuro), uma dobra.
Uma espiral (Fig. 2). Como se, na minha brincadeira de crianca, ja soubesse que o tempo ndo neces-
sariamente “sé anda de ida” (Barros, 2002, p. 66). E crio, anacronicamente, um didlogo entre a juven-
tude de minha mae e meus primeiros anos de vida. Articulo, no hiato do tempo fora dos ponteiros,

mais um caminho pelo qual percorremos, juntas, o mesmo espaco.
Mas, o que acontece se olharmos para a fresta, o furo que conecta os tempos?

Ha um artigo da Conceicao Evaristo que leva o seguinte titulo: “Da grafia-desenho de minha mae,
um dos lugares de nascimento da minha escrita”. Ela comeca dizendo assim: “talvez o primeiro sinal
grafico, que me foi apresentado como escrita, tenha vindo de um gesto antigo de minha mae”
(Evaristo, 2007, p. 16). Apesar das diferencas de como a escrita chega a Conceicdo e chega até a
mim, encontro-me com o que a autora fala, quando me encontro com a agenda de 1983. E penso:
talvez 0 meu traco, os meus rabiscos, venham de um gesto gestado (Tessler, 2011), ha muito
tempo, por aquela que me gestou. Talvez seja isso que aconte¢a no vao dos tempos que se
sobrepdem nessa agenda. Um gesto que gesta outro, restando (Panadés, 2017), no eco do intervalo

- guarde essa palavra, retornarei a ela mais adiante.

No poema “Paisagem com futuro dentro’, do livro Expedicdo: nebulosa, Marilia Garcia (2023) diz

assim:

todo dia a paisagem é a mesma
mas a cada vez que olho ganha
uma nova camada

fecho os olhos e agora é paisagem na
memodria superficies
sobrepostas
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buscar nessas camadas

um detalhe que venha do futuro
um gréo de estrela pairando ali
discretono ar

uma pequena diferenca que mostre
0 que estd a caminho

ler na paisagem com o futuro dentro

fazer o futuro entrar na linguagem

e me dizer o que eu ndo vejo

(Garcia, 2023, p. 10).
Minha méae guardou essa agenda ao longo de todos esses anos. De 1983 até 2021 (e, agora, quem
guarda sou eu). Lembro de vez por outra, ao revirar as caixas com os albuns de familia, vé-la. Por
muito tempo, essa agenda ndo me disse nada de novo. A paisagem era a mesma. Uma agenda
antiga, com riscos que eu fazia quando crianca. Marilia Garcia (2018), no livro Parque das ruinas,
também fala que, as vezes, a leitura é um jogo de escala: “[...] é preciso se aproximar ao ponto de
perder o todo/ mas outras vezes é preciso se afastar muito do texto” (Garcia, 2018, p. 32). Precisou
transcorrer quase 30 anos para que algo na agenda pudesse ser lido, visto. Precisei me afastar,

muito. Distancia temporal (Garcia, 2018). Foi preciso que um detalhe viesse do futuro para dizer o

gue eu nao via/lia.

Paro de escrever e vou buscar, na estante que se encontra atras de mim, um dos meus varios
cadernos. Ele tem como capa O nascimento de Vénus do Sandro Botticelli*. Abro nesta pagina (e,

novamente, peco que vocé exercite a demora):
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Figura 3. Caderno de artista (2019-2020). Fonte: acervo pessoal.

Como a legenda ja entrega, € um caderno com producdes de 2019-2020 (Fig. 3). Na pagina de
fundo amarelo, a direita, perto da mao vermelha, tem um escrito que diz assim: “algo que atravessa
o tempo”. Foi no criar e recriar com meus cadernos, no eco, na reverberacao do tempo, que, em
2021, ao me deparar novamente com a agenda de 1983, eu pude vislumbrar uma centelha

pairando nas pdaginas amareladas. Por entre poemas e garatujas, eu pude ver uma brecha do futuro.

“Algo que atravessa o tempo".

Espanto. Foi preciso que a vida acontecesse para que esse gesto, de criar rabiscos, ecoasse,
dobrasse o espago-tempo e reverberasse em meu presente. Foi preciso tempo para que eu perce-
besse o que havia na agenda e, consequentemente, em meus cadernos. Cadernos que, no ecoar do

tempo, passei a conceituar por cadernos de artista.
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Explico: o que chamo de cadernos de artista é um caderno que nao é mais caderno, pode ser outra
coisa, porque subverte o seu uso. Caderno de artista pode ser um espaco. Espaco inventado
(Ostrower, 1995). Espaco invencao. Inventario. Caderno de artista pode ser uma odisseia por esse
espaco (Perec, 1974). Caderno de artista pode ser espaco de/da criagdo (Salles, 2011). Cadernos de
artista podem habitar e gestar garatujas, riscos, rabiscos, linhas, palavras. Palavrasdesenho.
Cadernos de artista podem ser um labirinto que dobra espaco e tempo pelo eco dos rascunhos®. Tal
qual a agenda da minha mae. Uma agenda que deixou de ser agenda e virou outra coisa. Segundo
um comentario que recebi da minha banca de qualificacdo do mestrado: talvez a agenda fosse/seja

o caderno de artista da minha mae. Que, também foi/é meu.

“Que faz a gente ser mais a gente"... Repito, em pensamento, reformulando: o que faz a gente ser
mais a gente? Questiono-me. Lembro de uma musica composta por Manuca Almeida, Lalado e
Alexandre Leao, “Pop Zen"” (1999). Ela diz assim: “tudo o que vocé tem nao é seu/ tudo que vocé

guardar/ pertence ao tempo,/ que tudo transformara”.

Talvez, a fagulha para a criacdo poética que desenvolvo parta dai. Dos intervalos. Entre o meu
passado e o passado da minha mae; entre 0 meu passado e o meu presente. E, se como diz o fisico
Etienne Klein (2019, p. 21), “o tempo n&o quer saber nem dos reldgios, nem do dia 30 de fevereiro’,
talvez essa poética também tenha nascido de algum lugar da paisagem, onde o meu futuro

morava/mora dentro.

Agora, consigo ver, cintilando como um grdo de estrela.

Pelo furo dos intervalos: rascunho

Resgato a palavra que pedi para guardarmos logo no inicio deste texto: intervalo. Para Didi-

Huberman (2002), ela existe enquanto conceito. No livro Ninfa moderna, ele discorre que

O intervalo é o que torna o tempo impuro, esburacado, multiplo, residual. E a inter-
face de distintos estratos de uma espessura arqueoldgica. E o meio de movimentos
fantasmas. [..] E o deslocamento criado por rupturas ou por proliferacées geneald-
gicas. E o contratempo, o grdo da diferenca na engrenagem das repeticées. E o
hiato dos anacronismos, é a malha de buracos da meméria. E o que intrinca e separa
alternativamente os fios — ou as serpentes — da meada dos tempos. E o caminho
que percorre uma impressao para sua encarnacéo. [...] E o olho do redemoinho, dos
turbilhées do tempo (Didi-Huberman, 2002, p. 505).
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Hiato dos anacronismos, buracos da meméria. Lembro novamente do Waly Salomao e da ilha de
edicdo. Memoria. Fazer e refazer, tecer e destecer. Palimpsesto®, que se escreve e inscreve pelos
rastros, pelos vestigios, pelos indicios, pelas frestas, pelos buracos, furos no tempo (ou seria do
tempo?). No inacabamento - tal como um rascunho. Corro o risco e afirmo que a poética que
desenvolvo nasce desses furos. Da malha porosa da memoaria. Dos graos da diferenca das repeti-

¢6es. De que modo?

Na intimidade, no cotidiano do meu fazer artistico, rabiscar € um habito frequente, usual. E, a
medida que me entendi artista e me aprofundei nas discussdes, nos estudos sobre poéticas visuais
e processo de criagao em artes, percebi que esse gesto de rabiscar em meus cadernos de artista
nao era, necessariamente, uma preparacao para uma obra. Era um gesto de presenca. De criacdo.
Se bastava em si. Na trivialidade dos meus dias, no meu cotidiano, na maior parte do tempo, eu nao
estou planejando uma obra. Eu estou agindo. Criando. A partir dos rabiscos que se querem palavra,

desenho e poema, crio rascunhos.

Volto para a palavra rascunhar para delimitd-la melhor dentro do contexto desta escrita. O signifi-
cado mais usual - de acordo com os diciondrios - é de esboco. Inicio. O rascunho é um comeco de
algo. Em inglés, inclusive, tem como sinGnimo a expressao: first plan, ou seja, primeiro plano
(Rascunho..., 2023). Acontece que, em meus processos de criacdo, isso que seria um primeiro

planejamento de algo, ndo planeja.

Rascunho e acumulo esses rascunhos em meus cadernos. Ndo somente numa perspectiva de arma-
zenamento. Guardar. H4d uma outra intencionalidade. Acumulo os rascunhos para que produzam
memdria, a partir do intervalo. E no hiato, na intermiténcia entre um rabisco e outro, entre uma
palavra e um desenho, que o tempo se manifesta. Acumulo os rascunhos para que o tempo possa
agir sobre eles. E, também, sobre mim. Sobre a experiéncia que vou tecendo com e em meus
processos de criagao. Acumulo para que a vida possa acontecer. Para que, na distancia temporal,

algo possa ser percebido. Como um grao de estrela (ou da diferenca).
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Figura 4. Composicao com vestigios da agenda de 1983 e cadernos de artista de 2019, 2020, 2021.
Fonte: acervo pessoal.

No livro Gesto inacabado, Cecilia Salles (2011), ao falar sobre processo de criacao, diz assim: “o
tempo é, por sua vez, o grande sintetizador do processo criativo que se manifesta como uma lenta
superposicao de camadas” (Salles, 2011, p. 40). Acumulo rascunhos em meus cadernos para o
tempo agir, em sua lentidao. E, num percurso ndo linear, retorno a esses rascunhos para compor
com eles (Fig. 4). Sobrepondo camadas. Camadas de intervalos. Criando uma malha porosa, de

memodria. E, assim, experimentando uma outra cronologia, a partir da demora, da intermiténcia, do

ahacronismo.

Gesto rascunhos para arranhar as horas, rasgar os dias, furar os calendarios. Assim, testamos o
tempo cronolégico, eu, os rascunhos, os rabiscos, as palavras, os desenhos, os cadernos (e, claro, a

agenda). Esbocamos um percurso de inacabamento, numa légica contraprodutiva. O processo é a
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seta, ou melhor, o circulo, a espiral. Tecer, retecer. O rascunho em meus processos de criacdo nao
sdo planejamentos, nao sao projetos. Ndo seguem um fluxo de caos a ordem. Nao apontam um

destino. Sdo um ensaio. Ensaio enquanto teste, experimentacao.

Max Bense, no texto “O ensaio e a sua prosa’, pontua que “ensaio significa tentativa [...] O ensaio é
expressao do modo experimental de pensar e agir” (Bense, 2018, p. 173, grifo do original). O autor
estd tratando sobre ensaio pela perspectiva do trabalho e do processo com a escrita. No entanto,
aqui, arrisco testar ampliar essa percepcao do ensaio e me aproximar dela a partir dessa nogdo que
ele traz de teste, ou seja: experimentacao de pensamento e acdo. Arrisco, por esse trajeto, a
entender que o rascunho pode ser um modo de ensaiar. Afinal, como pontua Marilia Garcia, ao
refletir sobre o mesmo texto de Bense: “[...] 0 ensaio costuma ser lido como uma tentativa de falar —
como aqui tento falar — e a0 mesmo tempo como uma tentativa de testar o mundo sendo os dois
gestos indissoluveis/ em relacao direta:/ objeto e sujeito se entrelacam/ repensando as desconti-

nuidades” (Garcia, 2018, p. 64, grifos do original).

Uma tentativa de falar. Uma tentativa de testar o mundo - “e ao mesmo tempo testar a si mesmo”
(Garcia, 2018, p. 65). Sera que rascunhar pode ser um modo de testar o mundo, a partir da ranhura
da descontinuidade? Nao quero responder, pois 0 que me interessa é que eu e vocé, que me |&, nos
inquietemos com a duvida. Contudo, afirmo: é esse o percurso que se aproxima daquilo que crio
guando rascunho e componho com eles. E, por isso, quando me refiro a uma poética dos rascu-
nhos, é a esse processo que me refiro. De tentativa, teste, experimentacao. E duvida. Afinal, testar é

questionar.

Sendo assim, ensaio assumir o rascunhar nao sé na acdo de fazer rascunho, mas no modo de criar e
lidar com a criagao. Pelo inacabamento, pela abertura das reticéncias e reverberagao das interroga-

¢oes, que fazem fenda, rasgo. Arranham...

Arranhar. A etimologia da palavra rascunho parte dai. Arranhar, riscar. Amplio, com essas palavras,
para pensar no rascunho também pela acdo de rasgar. O rascunho, neste trabalho, em minha
pesquisa de mestrado, em meus processos de criacao, € um rasgo. Um modo de abrir fissura no

mundo e testa-lo. Tenciona-lo.
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O risco do tempo (e no tempo)

Manoel de Barros (1997, p. 79) diz que “é preciso deformar o mundo”. Suspeito que as coisas insigni-
ficantes estao muito mais propensas a criar tor¢des no mundo do que as coisas regidas por uma
suposta importancia. Como um rabisco, garatujas, palavras que se soltam em traco e dancam em
poema, fazem desenho. Um gesto que corre e ecoa despretensiosamente. Talvez seja por isso que
eu rascunho e ndo queira descarta-lo. Apaga-lo. Rascunho como um modo de existir — e se ndo é a

vida um grande rascunho? Sempre um vir a ser. Reticente?

Deformar o mundo... Que mundo é esse que estou falando? Essa pergunta, respondo: um mundo
regido pelos cronémetros, calendérios, prazos. O mundo da “pressdo de desempenho” (Han, 2015,
p. 27, grifos do original). Produtividade, utilitarismo. O mundo dos algoritmos que insistem em
engajamento. Seguidores, quanto mais, melhor. Mais visualizacdes. O mundo das hierarquias,
pautadas por ordem de relevancia (crescente, sempre crescente). Um mundo que nao pode parar,
porque parar é perder tempo. Perder tempo é perder dinheiro. Eis a grande relevancia desse
mundo: dinheiro. Como deformar esse mundo? Bom, nao vou rasgar dinheiro e dizer que nao
preciso dele - uma grande hipocrisia da minha parte seria. Contudo, como pontua Ailton Krenak
(2020, p. 12): “ninguém come dinheiro”. Entdo, o que alimenta o nosso desejo? A nossa paixao pela

vida? O que nos causa espanto com ela?

No rasgo do rascunho, no risco do rabisco, espanto-me com o tempo. Este que esta sempre

", u

presente, mas, como diz Marilia Garcia, em “Paisagem com futuro dentro”: “[...] as vezes quase
ninguém/ nota a sua presenca/ ele fica discreto/ no fundo da sala ou/ entdo é um minusculo/
pontinho ao longe atravessando/ a paisagem” (Garcia, 2023, p. 11). E quando falo de tempo, ndo
falo de relégio. Os relégios tém o tempo enferrujado dentro (Barros, 2010). Afinal, como pontua

Byung-Chul Han (2021), em Favor fechar os olhos: em busca de um outro tempo,

A sociedade do cansaco atual faz o proprio tempo de refém. Ela o acorrenta ao
trabalho e o transforma em tempo de trabalho. O tempo do trabalho é um tempo
sem conclusao, sem inicio e sem fim. Ele ndo exala [nenhum aroma]. A pausa nao
marca, como pausa do trabalho, um outro tempo. Ela é apenas uma fase do tempo
de trabalho. Hoje, ndo temos nenhum outro tempo sendo o tempo do trabalho.
O tempo do trabalho se totaliza como o tempo (Han, 2021, p. 16).
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O tempo do trabalho, enferrujado no relégio, aprisiona a nds mesmos, como nos diz Julio Cortazar

(1998) em “Preambulo as instru¢des para dar corda no relégio™:

Quando dao a vocé de presente um reldgio estdo dando um pequeno inferno enfei-
tado, uma corrente de rosas, um calabougo de ar [...] ddo a vocé um novo pedaco
fragil e precério de vocé mesmo, algo que lhe pertence mas nao é seu corpo, que
deve ser atado a seu corpo com sua correia como um bracinho desesperado pendu-
rado a seu pulso. Dao a necessidade de dar corda todos os dias, a obrigacao de dar-
Ihe corda para que continue sendo um relégio (Cortazar, 1998, p. 31-32).
Quando falo de tempo, corro fora da curva do sentido horario e fujo para compor um outro itine-
rario. Quando falo de tempo, estou falando daquele que vive fora dos ponteiros, desenclausurado
dos dias, solto dos calendarios. O tempo que anda de maos dadas com a poesia (Klein, 2019).
Um tempo que tem aroma e exala o perfume da pausa, do siléncio. Um tempo do fechar de olhos

(Han, 2021). Tempo-lento (Tessler, 2011), o tempo do processo de criagao.

Contudo, o tempo dos ponteiros urge. Ele sempre urge. E sua urgéncia me impele a encerrar esta
escrita, pelo menos por enquanto. Encerro, mas encerro com a insisténcia do inacabamento.
O inacabamento é uma lacuna e pela lacuna o que passa é um caminho reticente. Deixo essa
lacuna exposta, aberta, para seguir com a discussao que ao final deste texto se desdobra (discussao

sobre tempo produtivo e tempo do processo de criacdo) em um outro momento.

Os ponteiros urgem, mas insisto em ir devagar. Na lentidao, repito a pergunta que circulo ao longo
desta escrita: que outra(s) temporalidade(s) é(sao) possivel(eis) experienciar quando se assume o

rascunho enquanto gesto criador?
Arrisco: talvez, a lentiddo de uma infinita sobreposicao de gestos — no eco de um tempo poroso.

E afirmo: no rasgo desses gestos, que gestam rascunhos, testando mundo, ndo sou eu quem
tensiona o tempo. E ele que me tensiona, questiona-me. Na fenda do rabisco, o que ha é o risco.

O risco do préprio tempo. E esse é o meu espanto: a vida.
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NOTAS

1 Trecho do poema“Carta a John Ashbery” presente no livro Algaravias: cdmara de ecos, publicado
originalmente em 1996 e relancado em 2007 pela Editora Rocco.

2 Cequip Importacdo e Comércio Ltda. é uma empresa cearense de veiculos, pecas, maquinas e
equipamentos agricolas.

3 Fayga Ostrower (1995), artista e tedrica de arte que se dedicou as discussdes sobre espaco e tempo nas
artes visuais, apontava que, pela perspectiva da arte, ndo ha “0” espaco, em uma definicao fechada. Porém,
ha espacos. Numa multiplicidade. Ela entendia que o que se articula, no campo artistico, sdo espacos vividos
(OSTROWER, 1995). No livro “A sensibilidade do intelecto, ela afirma que “a arte é uma linguagem do espaco”
(OSTROWER, 1998, p. 23), pois articula as vivéncias que constituimos com ele e a partir dele. Sendo assim,
quando me refiro a agenda enquanto espaco, estou me referindo a essa articulacdo de Ostrower. De espaco
vivido. Espaco que se constrdéi a partir da experiéncia, por meio da criacao.

4 Onascimento de Vénus, de Sandro Botticelli (1483-1485). Atualmente, a pintura se encontra na Galleria
degli Uffizi, em Florenca, Itdlia. Veja-a aqui:
https://artsandculture.google.com/asset/the-birth-of-venus/MQEeq50LABEBVg?hl=pt-BR&avm=2. Acesso
em: 15 fev. 2024.

5  Acerca dos cadernos de artista, no artigo “O que pode ser o caderno de artista: objeto, espaco,
constelagao’, que conta com a coautoria de Rafael Carvalho, esmiuco mais: ver Froan e Carvalho (2022).

6  Palimpsesto se refere a uma técnica adotada na Idade Média, que consistia em apagar o contetido de
um manuscrito para reinscrever um novo texto. Era um modo de reaproveitar o pergaminho, papiro. O
conteudo original era lavado ou raspado, para dar lugar a um novo.
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RESUMO

Quais temporalidades atravessam a pratica de pesquisa académica? Além da definicao
formal dos cronogramas, quais sao os tempos de uma investigagcao? Este texto delineia
aspectos da relacdao do tempo com as praticas de pesquisa, nas interseccdes entre a
objetividade dos prazos e a temporalidade desacelerada dos sujeitos pesquisadores. Por
meio de pesquisa bibliografica, ancorada na reflexividade das atividades de orientagao de
pesquisa, sugere-se a existéncia de trés temporalidades na investigacao académica: (1) o
contexto de uso social do tempo dentro de uma légica neoliberal objetivada nos (2) prazos
definidos por universidades e agéncias nos quais se desenvolvem (3) os varios
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procedimentos envolvidos em uma pesquisa. Esses aspectos sao discutidos a partir do
lugar dos sujeitos na elaboracao do conhecimento.

Palavras-chave: Tempo; pesquisa; produ¢do académica; desaceleracdo.

ABSTRACT

What temporalities cross the practice of academic research? In addition to the formal
definition of timelines, what are the duration of an investigation? This text outlines aspects
of the relationship between time and research practices, at the intersections between the
objectivity of deadlines and the slowed-down temporality of research subjects. Based on
bibliographic research, anchored in the reflexivity of research guidance activities, the
existence of three temporalities in academic research is suggested: (1) the context of social
use of time within a neoliberal logic aimed at (2) defined deadlines by universities and
agencies in which (3) the various procedures involved in research are developed. These
aspects are discussed from the subjects’ place in the elaboration of knowledge.

Keywords: Time; research; academic production; deceleration.

RESUMEN

;Qué temporalidades atraviesan la practica de la investigacion académica? Ademas de la
definicion formal de plazos, jcudl es la duraciéon de una investigacion? Este texto esboza
aspectos de la relacién entre tiempo y practicas de investigacidn, en las intersecciones
entre la objetividad de los plazos y la temporalidad ralentizada de los sujetos de
investigacion. A partir de investigaciones bibliograficas, ancladas en la reflexividad de las
actividades de orientacion a la investigacion, se sugiere la existencia de tres
temporalidades en la investigacién académica: (1) el contexto de uso social del tiempo
dentro de una légica neoliberal orientada a (2) plazos definidos por universidades y
agencias en el que (3) se desarrollan los diversos procedimientos implicados en la
investigacion. Estos aspectos se discuten desde el lugar de los sujetos en la elaboracion del
conocimiento.

Palabras-clave: Tiempo; investigacion; produccion académica; desaceleracion.
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Introducao

Na pratica de pesquisa, quando se pensa na dimensao do tempo, nao seria de todo errado
observar sua localizacdo em termos da definicdo de um cronograma de atividades, no qual sao
apresentadas, em linhas gerais, algumas das atividades a serem realizadas. O grau de especificidade
e detalhamento varia, seguindo desde indicacdes mais genéricas (“revisao bibliografica”; “pesquisa

de campo”; “redacdo”) até definicdes minuciosas de datas para a realizacao de cada atividade, inclu-

indo reunides de orientacao ou o inicio de cada leitura.

A leitura de manuais de metodologia de pesquisa, bem como a pratica de sala de aula no ensino
dessa disciplina e nas reunides de orientagdo, sugere que a dimensdao temporal das praticas de
investigagcao costuma se limitar, de fato, ao estabelecimento e redagao do cronograma. Trata-se da
delimitacdo de uma temporalidade fundamental para a organizacdo das atividades a serem reali-

zadas, sobretudo em termos da adequacgao de uma proposta aos prazos universitarios.

No entanto, para além dessa instancia declarada de distribuicdo do trabalho de pesquisa por um
determinado periodo, é possivel questionar em que medida é possivel reduzir as alocagdes do
tempo dentro de uma compartimentalizacdo definida previamente, muitas vezes antes do enfren-
tamento de leituras, reflexdes e atividades de campo e analise. A pratica de pesquisa, seja nas Cién-
cias Humanas, nas Exatas ou nas Artes, € marcada pelo atravessamento de temporalidades, que,
apesar do cronograma, levam a pensar sua intersecgdo com outros aspectos do tempo da expe-
riéncia dos sujeitos. Dito de outra maneira, qual lugar a pesquisa ocupa, de fato, no tempo de

pesquisadoras e pesquisadores?

A dificuldade de gerenciamento do tempo é um fenébmeno que abrange estudantes
de graduacao e de pés-graduacao. Especialmente nos programas de Pés-Graduagao
stricto sensu, foco do presente estudo, os futuros mestres e doutores experimentam
um ritmo de trabalho que inclui o cumprimento de disciplinas, participacdao em
atividades extracurriculares e producao de conhecimento que demandam muito
empenho e dedica¢ao. Muitos estudantes apesar de tentarem produzir material de
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pesquisa de qualidade, procurando cumprir um cronograma previamente estabele-
cido, percebem que ndo conseguem alcancar um progresso satisfatério, que o resul-
tado nao reflete o empenho realizado e que ndo estdo administrando de forma
eficiente o tempo (Soares et al., 2022, p. 152).
O tempo da pesquisa é frequentemente atravessado por outras temporalidades, resultado das
demandas enfrentadas por pesquisadoras e pesquisadores diante das outras convocagoes e ativi-
dades do cotidiano. As demandas e interpelacdes de outras atividades frequentemente se apre-
sentam como atravessamentos das atividades de pesquisa, interpondo-se diante do tempo origi-
nalmente destinado ao estudo. Campos de interacao entre saberes, como a Comunicacao ou as
Artes, implicam ainda um pensamento a respeito do componente de transitoriedade que pode
envolver sua producao. Em particular, quando se pensa que a producao de arte contemporanea se
pauta, em alguns momentos, pela prépria transitoriedade do objeto, como no caso das perfor-
mances ou da arte conceitual — e certamente ndo é aqui o lugar de entrar nas minucias dessas defi-
ni¢des — e mesmo da musica, o tempo do empirico se comporta também como tempo do efémero.
Esse tempo, no entanto, nao se faz presente na definicdo de prazos, na qual a temporalidade crono-

métrica ganha prevaléncia.

Essas temporalidades tém origens diversas, podendo-se constituir tanto de elementos contextuais
alheios a pesquisa e ao universo académico — emprego, familia, cuidados de si e dos outros —
quanto das préprias atividades universitarias, variando de acordo com o0 momento e a situagao de
cada pesquisadora ou pesquisador, mas objetivado muitas vezes em termos de aulas, atividades de
gestao, elaboracao de relatérios, participacao em comissdes de avaliacao e em bancas, obtencao
de recursos, elaboracao de pareceres, semindrios, eventos, grupos de pesquisa e reunides de orien-

tacao, entre outras.

No entanto, mais do que a listagem de atividades, o que poderia soar como uma tonalidade vaga-
mente negativa, vale trabalhar alguns questionamentos referentes as condi¢cbes temporais da
producado de conhecimento (Leite; Tamayo; Glinther, 2003; Basso, 2013; Silva; Silva, 2019). Esse tipo
de relagdo nao deixa, por isso mesmo, de ser povoado pelos atravessamentos interseccionais de

classe, género, etnia e faixa etdria, entre outros (Urpia; Sampaio, 2009; Costa, 2023).
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Note-se, imediatamente, a propria restricdo do conceito de “conhecimento’, algumas linhas atras,
como algo pautado em uma epistemologia que reconhece como valido apenas alguns tipos de
saber; a poténcia geradora da arte, em sua temporalidade particular, por exemplo, raramente é
encarada de um ponto de vista epistemoldgico, mas preferencialmente estético - como se a expe-
riéncia da aesthesis ndo implicasse, ou pudesse implicar, uma transformacdo na episteme (Braga,

2021).

No entanto, essa discussao parece se pautar exatamente na transversal dos campos de conheci-
mento: mesmo em um campo como o da Arte, no qual a reivindicacao de critica as institucionali-
dades e poderes se apresenta como componente legitimo e legitimado de atuacgdo, a implicacao
das temporalidades na pesquisa se manifestam como condicdo desse préprio estudo — uma tese
ndo ganha ou perde anos para sua elaboragdo por pertencer a um ou outro campo, embora, certa-

mente, seja necessario pensar nas especificidades de cada um deles (Bourdieu, 1996).

Trata-se de pensar nas condi¢des de possibilidade de elaboracao de uma pesquisa ndo em termos
da fixacdo ou rigidez de um cronograma, mas, ao contrario, pensando na fluidez dessas atividades,
na maneira como o tempo da pesquisa se entrelaga com os fluxos temporais nos quais pesquisa-

doras e pesquisadores estao imersos.

Questdes socioemocionais se inserem nesse contexto em uma relacao que se retro-
alimenta. O estresse e a ansiedade desse periodo, diminuem o rendimento acadé-
mico. A falta de planejamento, organizacdo e dificuldades temporais contribuem
para os niveis de estresse e ansiedade (Marques, 2019, p. 24).
Mergulhando um pouco mais nessa questao inicial, os proprios tempos de cada pesquisa podem
ser questionados em termos da especificidade de sua duracao. Varios questionamentos tendem a
emergir a partir dai, sobretudo quando se passa ao exercicio pratico de pesquisa. A temporalidade
dos cronogramas, em muitos casos, parece ser marcada por uma perspectiva estanque, colocando,
a titulo de exemplo, um momento dedicado a leitura sucedido pela pesquisa de campo ou pelo
trabalho documental, ou o tempo de andlise seguido pela escrita e revisdo. Mas até que ponto, de
fato, pesquisadoras e pesquisadores efetivamente tém controle sobre essas temporalidades? Mais

ainda, em que medida é possivel pensar a atividade de pesquisa em compartimentos temporais

estanques, cada um com sua definicdo especifica em termos do que pode, ou deve, ser feito?
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O inicio da atividade de campo precisaria necessariamente definir a interrupcdo do momento de
pesquisa bibliografica? Ou, na pratica, ndo se observa uma sobreposicdo dos tempos, principal-
mente quando os momentos alocados para a pesquisa precisam ser localizados nas frestas de

outras atividades?

A importancia da questdo pode ser dimensionada para além da presenca de indicagdes formais em
livios de metodologia de pesquisa e da proliferacdao, em plataformas digitais, de videos sobre a
organizacao do tempo na vida académica. Carelli e Santos (1998, p. 2) entendem as condicOes
temporais da atividade académica como “intervalo de tempo que o aluno tem para dedicar-se a
trabalhos extraclasse, a fim de completar seus estudos e reforcar seu desempenho académico”.
Trata-se, em linhas gerais, de indicacdes a respeito de como abrir espaco, em agendas progressiva-
mente lotadas, para conseguir estudar ao longo de um mestrado ou doutorado equilibrando -
palavra forte nesse vocabulario — o tempo da pesquisa com as demandas da vida pessoal e profissi-

onal.

Se ndo é aqui o lugar de uma anadlise detalhada desses videos, o que fugiria ao escopo deste texto,
é possivel toma-los como sintoma de um problema maior: os atravessamentos do tempo nas ativi-

dades de pesquisa, em suas varias dimensodes e escalas.

A existéncia de videos com esse tipo de indicacdo sugere uma demanda por informacdes nesse
sentido. O objetivo aqui, no entanto, nao é avaliar esse tipo de indicacdo objetiva, as vezes a beira
de uma certa normatividade, partindo do principio de que ha uma outra dimensdo que nao é
coberta por eles - as dimensdes da subjetividade presentes no trabalho de pesquisa, nas quais os
atravessamentos temporais se objetivam, muitas vezes, na falta cronica de condicdes para

obedecer as multiplas demandas de tempo na sociedade contemporanea.

Note-se que se esta falando de um tipo especifico de produtividade relacionada ao campo acadé-
mico. A elaboracdao desse mesmo discurso, focalizado na condicao especifica de algum campo,
como o da musica ou das artes plasticas, exigiria o dominio de suas préprias caracteristicas — a
producao da arte implica um tempo de devaneio, no sentido dado por Bachelard (2005); no
entanto, se essa producado estiver atrelada ao ambito da pesquisa, esse tempo é substituido pela

temporalidade dos cronogramas.
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Quais temporalidades, alids, atravessam a pratica de pesquisa? Além da definicao formal dos crono-

gramas, quais sao os tempos de uma investigacao?

Os programas de Pés-Graduacgdes stricto sensu exigem do estudante o envolvi-
mento com pesquisas, leituras, coletas e analise de dados, além da participagao e
colaboracdo em eventos cientificos (Congressos, Semindrios e Jornadas). Ademais, o
estudante pode vivenciar incompatibilidades ao manejar a quantidade limitada de
tempo disponivel para manter um bom equilibrio entre as obriga¢ées do curso, da
vida familiar, social e laboral (Soares et al., 2022, p. 152).
Este texto delineia alguns aspectos da relacdo do tempo com as praticas de pesquisa, focalizando
tracos das interseccdes entre a objetividade dos prazos e a temporalidade dos sujeitos envolvidos
em uma pesquisa. A partir de pesquisa bibliografica, bem como da pratica autorreflexiva das ativi-
dades académicas de orientacdo e elaboracao de pesquisa, sugere-se a existéncia de trés tempora-
lidades, ou dimensbes temporais, na investigacao académica: (1) o contexto de uso social do
tempo dentro de uma légica neoliberal; (2) o tempo macro dos prazos definidos por universidades
e agéncias, e (3) o tempo, em escala micro, dos varios procedimentos envolvidos em uma pesquisa.

Esses pontos sao discutidos a partir de uma perspectiva que destaca a dimensao subjetiva envol-

vida na relagao de producao do conhecimento.

O contexto dos usos sociais do tempo

Assim como uma pesquisa nao deixa de estar situada dentro das condi¢bes sociais e politicas de
producao de conhecimento de uma época, sua realizacdo nao escapa também das situacdes relaci-

onadas aos parametros de tempo dentro dos quais ela pode ser levada a cabo.

Mas é bom, desde o comeco, indicar de qual nocao de tempo se esta falando: conceito trabalhado
por diversas disciplinas, da Fisica a Filosofia, uma abordagem mais ampla dessa ideia certamente
estaria além do escopo e propdsitos deste texto. Trata-se, aqui, de pensa-lo enquanto um feno-
meno social ou, em termos mais diretos, considerar os usos sociais do tempo. Enquanto as tradi-
¢oes filosodficas e fisicas do estudo do tempo remontam pelo menos a dois mil anos - se for
possivel, com consciéncia do arbitrario envolvido em qualquer definicdo, pensar na Fisica de Aristo-
teles como um dos marcos fundadores dessa perspectiva no Ocidente — ou mais, os estudos relaci-
onando tempo e sociedade parecem ocupar um espaco consideravelmente mais recente nas

pesquisas a respeito do tema (Bergmann, 1992; Holford-Strevens, 2005; Martino, 2022).
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Sem evidentemente nenhuma pretensdao de um recenseamento completo, vale recordar que
estudos sobre o tempo, de um ponto de vista sociolégico, podem ser datados em termos dos anos
1960, com a publicacdo de O desencantamento do mundo, de Bourdieu (2021), no qual o sociélogo
francés indica como as transformagdes da sociedade argelina, naquele periodo histdrico, impli-
cavam uma nova relacdo entre as pessoas e o tempo, mediada por uma progressiva aceleracao

decorrente das mudangas na relagdo com a terra.

O processo de modernizacao da sociedade, carregado de uma ampla carga histdrica de violéncias
fisicas, territoriais e simbdlicas, apresentava uma incontornavel dimensao temporal, caracterizada
sobretudo pela implantacao de um regime de velocidade no ambito das relagdes sociais. Um resul-
tado, entre outros, era a descaracterizacao de vinculos sociais e com o solo, dificultados por um
novo regime de temporalidade que levava ao estabelecimento de ligagbes mais rapidas e
efémeras. Nao é coincidéncia que em um de seus livros mais conhecidos, As regras da arte (1996),
Bourdieu se debruce também sobre as temporalidades que atravessam o campo artistico, com foco
no literario, dentro da especificidade do ciclo de producao da arte, seus caminhos para chegar ao

publico e as etapas de consagragao entre os pares.

De certa maneira, no entanto, coube a Elias (2011), em seu livro Sobre o tempo, trazer uma elabo-
racdo tedrica mais ampla a respeito do assunto. Em dialogo com a Filosofia, aponta para a exis-
téncia de uma dimenséo simbolica do tempo elaborada nas rela¢bes sociais, nas quais as tempora-
lidades nao aparecem apenas como parte de atravessamentos decorrentes de fatores fisicos, mas,
ao contrario, pertencem muito mais ao universo do social. Seria possivel dizer que, na perspectiva
de Elias, ndo se trata de pensar apenas o tempo que atravessa e interpela o social, mas o social que
elabora as condicdes de percepcdo do tempo. O estabelecimento de uma critica social do tempo
parece se manter ao longo da obra, sugerindo a ideia de que as rela¢des temporais, em sua vincu-
lacdo com o social, precisam ser vistas também em termos histéricos e de transformacoes,
pensando o tempo - nédo, evidentemente, enquanto grandeza fisica - como o fruto das condicoes

sociais de sua elaboracao.

Se esses dois trabalhos se apresentam como perspectivas inaugurais para se pensar as relacoes
entre tempo e sociedade, sustentando a ideia de que as temporalidades das relagdes sociais se

desenvolvem dentro de uma articulacao tensional, pesquisas mais recentes parecem se debrucar

MARTINO, Luis Mauro Sa; MARQUES, Angela Cristina Salgueiro. Atravessamentos do tempo na pratica de pesquisa:
entre a objetividade dos prazos e a subjetividade do conhecimento.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 14, n. 30, jan-abr. 2024

Disponivel em: <https:/doi.org/10.35699/2238-2046.2024.48799 >



https://doi.org/10.35699/2238-2046.2024.48799

particularmente sobre os fendmenos de compartimentacdo e aceleracdao do tempo no ambito do
que poderia ser entendido como o capitalismo tardio ou uma légica neoliberal. Nesse cenario, a
ideia de que o tempo é também um fendmeno social vai buscar algumas de suas fundamentacgdes
em raizes mais profundas, sobretudo considerando as transformacées da relacdo das pessoas e

sociedades com o tempo mediado pelas condicdes de producao e trabalho.

E Marx (2011), nos Grundrisse, quem propunha, ja em meados do século XIX, considerar as relacoes
econOmicas do tempo integrada a critica da economia politica, focalizando, em particular, as
jornadas de trabalho. Uma de suas contribuicdes, que serd retomada por autoras e autores contem-
poraneos como Rosa (2018), Crary (2021) ou Wajcman (2008), é a ideia de que o valor do trabalho
estd associado a uma valoracao econémica do tempo: se, no capitalismo, o trabalho ndo é apenas
um meio para a producao de mercadorias, mas também, ele mesmo, uma mercadoria, o valor do
tempo pode ser mensurado a partir de critérios econdmicos, ndo apenas como duracao de uma
jornada mas, sobretudo, enquanto mercadoria em si mesma — a frase “tempo é dinheiro’, apresen-
tada como conselho nos Didrios de Benjamin Franklin, condensa essa transformacao na equiva-
Iéncia entre essas duas grandezas. De certa forma, essa frase parece resumir a compreensao das
relacdes econdmicas do tempo ja no inicio do capitalismo, e essa légica apenas se acentua na

contemporaneidade.

Vale assinalar que, desde o inicio, o tempo da arte se apresentou como espaco de critica e oposicao
a esse processo de compartimentacdo das temporalidades, agora organizadas pelos crondmetros.
Essa critica ndo deixou de ser preenchida, em alguns momentos, pelo olhar de uma admiracgéo,
ainda que desconfiada, diante desses novos ritmos da Modernidade. Nao por acaso, a arte europeia
do inicio do século XX flerta com o tempo, em particular com a aceleracao, o estilhaco, a multitem-
poralidade e a simultaneidade - apenas a titulo de exemplo, seria o caso, por exemplo, de pensar a
experiéncia do tempo no Cubismo, dentro das artes plasticas, ou de polirritmia, na musica, ambos

fendmenos desse tempo.
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Como assinala Martino (2022), na Modernidade o tempo social passa a ser entendido em termos da
I6gica da mercadoria, sendo pensado quase exclusivamente em seu aspecto quantitativo, vincu-
lado a uma producao. A critica social do tempo destaca, nesse sentido, a necessidade de repensar o
tempo em sua dimensao como qualidade, isto é, algo existente na exterioridade das relagdes de

producao (Harvey, 1999; Adam, 2008; Santos, 2018).

Nossa compreensdo, no que diz respeito a relacdo entre o ensino superior e a
problematica da produtividade, no meio académico, é de que as exigéncias por
producdo nao se restringem a um nivel especifico, no que diz respeito a atuacdo
docente, mesmo compreendendo que as exigéncias e as pressées por nimeros
tendem a ser maiores nos cursos de pés-graduacao (Moura; Cruz, 2020, p. 224).
Trata-se de um tempo restrito as condicées de producao, um tempo pensado exclusivamente
como mercadoria e, portanto, destituido de qualquer valor préprio exceto enquanto meio para um
fim. H4, de certo modo, todo um discurso contemporaneo relacionado a esse tipo de concepcao
vinculando o tempo a produtividade - “Enquanto eles dormem eu faco negécios”; “Enquanto eles
descansam eu trabalho”; “Lute enquanto eles se divertem” —, sugerindo que o Unico valor passivel
de ser atribuido as relagbes de temporalidade social precisam ser medidas e mediadas pelo
aspecto econémico: o tempo livre, bem como tempo de descanso, é considerado inutil porque
improdutivo — dentro dos critérios dessa légica - e, portanto, desprovido de qualquer represen-
tacao positiva (Adorno, 2000). Talvez nao seja coincidéncia que trabalhos de Wajcman (2008), Crary
(2021), Rosa (2018) ou Martino (2022) venham se dedicando a diagnosticar esse fend6meno,
buscando resgatar outras dimensdes do tempo enquanto qualidade da experiéncia da vida, em
uma critica da concepg¢ao do tempo pautado por sua associacdao com a produtividade. “Produtivi-
dade”, nesse sentido, nao esta muito distante do vocabulario das praticas de pesquisa quando se
fala em “producéo bibliografica” ou “producao técnica”
O volume de producao pode ser analisado em termos absolutos pelo nimero de
produtos por unidade de tempo, ou em termos relativos através da taxa de
produtos pelo nimero de pesquisadores. Os nimeros absolutos ndo permitem a
comparagao entre grupos, programas, departamentos, universidades, dada a diver-
sidade no numero de pesquisadores. Os numeros absolutos serviriam apenas para

comparacgdo entre pesquisadores, mas mesmo nesse caso, seria necessario intro-
duzir alguma correcédo pelo tempo de titulacdo (BARATA, 2022, p. 433).
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Proximo, muitas vezes, da ideia de “produtivismo” (Kuhlmann Jr., 2015; Zadona; Cabral; Sulzbach,
2014; Oliveira, 2020; Martino, 2021), trata-se, em alguma medida, de uma relacdao temporal - a
divisdo entre os nimeros de producdo considerados em um periodo de tempo (triénios, quadrié-
nios) a partir do qual se pode especificar, numericamente, os indices que caracterizam uma pesqui-

sadora ou um pesquisador. Isso leva ao préximo item.

O tempo da teoria: historia e conceitos de um campo

Seria possivel iniciar esta parte com um questionamento: em que medida algumas praticas de
pesquisa nao vém se aproximando, em uma articulagao tensional, com uma légica neoliberal do
tempo? Relatos de vivéncias de docentes e discentes, no ambito universitario, parecem dar conta
de um quadro precario de saide mental decorrente do aumento continuo das demandas - tanto
em termos de producao de pesquisa quanto nas atividades pedagdgicas, didaticas e, sobretudo, de

gestao e administracao —, levando a uma estreita compartimentagdao do tempo.

Ao que tudo indica, o tempo dedicado as atividades-fim do espaco académico, a pesquisa, o ensino
e a extensdo, parecem estar progressivamente compartimentadas diante do volume assumido por
essas praticas, bem como pela sobreposicao de atividades-meio relativas a gestao académica e
universitdria. Isso, vale notar, quando se pensa na docéncia em tempo integral, ou na vida discente
auxiliada por algum tipo de financiamento; em outras configuracdes das relacdes académicas,
pode-se acrescentar a esse cendrio todas as demandas da vida profissional, em sua extensao
progressiva do tempo de trabalho. E, em todos os casos, o tempo desacelerado do cuidado, de si e
dos outros, da atencdo as demandas pessoais e familiares, assim como de cultivo de outras ativi-
dades, também poderia ser adicionado a essa equagao. Em que medida o tempo da pesquisa pode

se entrelacar com esse cendrio?

Enquanto tempo da reflexdo, a teoria pode ser aproximada do tempo de devaneio, seguindo os
passos de Bachelard (2005). E verdade que o tempo da teoria, muitas vezes, é apresentado como
um momento de confronto com um referencial arido, com um vocabuldrio complicado e palavras
de dificil compreensao, acessivel apenas aos iniciados. Mas podemos pensar a teoria de outra
maneira: o tempo da teoria é também o tempo da imaginacao tedrica, mais proximo da arte - e,

novamente, pautada no devaneio - e da criatividade para conectar fendmenos e conceitos em uma
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trama de sentido. A vivéncia da teoria é uma maneira de revestir a realidade de uma poténcia de
reflexdo proxima da arte, na medida em que nao se trata de reproduzir mecanicamente o real, mas

delimitar espacos de relevo e importancia.

No ambito do trabalho de pesquisa, os atravessamentos desse cendrio sao multiplos, mas podem
ser tornados mais visiveis quando se entende que os aspectos sociais do micro nao deixam de se
relacionar com os aspectos macro. O cronograma de atividades, face mais objetiva e visivel da
relacao entre tempo e pesquisa, nao permite sendo entrever alguns dos aspectos subjetivos, exis-
tentes e existenciais, presentes em cada momento desse processo. Em linhas gerais, esse tipo de
cronograma se inicia com a ideia de um tempo dedicado a leitura. O nome, de acordo com o caso,
pode variar entre “revisao de literatura’, “revisao bibliografica’, “pesquisa bibliografica” ou outras
nomenclaturas que, embora tragam diferencas entre si, as vezes sdo apresentadas como sindnimos.

Esse tipo de procedimento de pesquisa parece ser o que obteve maior consagracao, sendo utili-

zado em boa parte dos campos voltados para cultivar uma imagem de cientificidade.

Qual é o tempo de leitura necessdrio para se fazer uma pesquisa? Respostas como “depende de
cada pesquisa” ou “varia conforme o estudo” podem, em um primeiro momento, sugerir uma certa
maleabilidade do tempo de pesquisa, como se o cronograma pudesse se conformar, em uma
ampla flexibilidade, as necessidades e demandas da pesquisa. A rigor, seria possivel sugerir um
movimento inverso: as praticas de pesquisa estdo sujeitas ao cronograma. Por isso, o tempo da
leitura, para além de uma perspectiva de flexibilizacdo — palavra cara a uma determinada
concepcao econdmica do trabalho contemporaneo —, pode ser ampliado, mas nunca além de um
certo periodo, geralmente concentrado nas fases iniciais da pesquisa (Alves-Mazzotti, 2012;
Martino, 2016, 2022). Isso pode gerar um outro questionamento, diferente do inicial, mas talvez
mais proximo da pratica: quanto tempo se tem para ler durante uma pesquisa? Qual a proporcao

desse tipo de atividade em relacado as outras? Qual é o tempo da teoria?

A elaboracao de uma parte “teérica” do trabalho, se entendida também como o momento de obter
certa familiaridade com a histéria do campo em que se esta, como recordam Martino (2005), Russi-
Duarte (2010) ou Martino (2022), pode demandar um tempo consideravel em termos de pesquisa
bibliografica, ndo apenas para a obtencdo do material de leitura, mas, sobretudo, para sua organi-

zacao e, principalmente, assimilacdo em termos de localizar a pesquisa que estad sendo realizada
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dentro da historicidade dos estudos anteriores. Se a histéria de um campo, como recorda Bachelard
(2005), é uma parte integrante de sua concepgao epistemoldgica, trabalhar a genealogia dos
conceitos permite observar ndo apenas a “histéria’, em um sentido voltado para o factual, mas as
transformacgdes na concepcao dos objetos empiricos de uma area, suas lutas por legitimidade, o
movimento de apropriacao, elaboracao e abandono de teorias e ideias. A formulacao desse tipo de
conhecimento, no entanto, leva tempo - um tempo, talvez, consideravelmente além daquele

alocado para a leitura em uma pesquisa.

Seria talvez ilusério considerar que em um semestre, ou mesmo em um ano, seja possivel dar conta
do principal da literatura a respeito das incursées sobre o objeto estudado em uma pesquisa. Trata-
se, em outros termos, de um trabalho que se espalharia ao longo de anos de dedicacdao. No
entanto, o tempo da pesquisa bibliografica - paradoxalmente - talvez nao seja o tempo da efeti-
vacao mais ampla de um aprendizado reflexivo, mas de uma aproximacao, em menor escala, com o

estritamente necessario para o delineamento ou enfrentamento das questées do campo.

E neste espaco/tempo, de tenséo, que se delineia entre o tedrico e o empirico, que a
pesquisa toma forma e o sujeito pesquisador vai desenvolvendo um olhar reflexivo
e problematizador sobre seu objeto de pesquisa, para fertilizar a construcdo do
objeto cientifico (SILVA, 2012, p. 86).
O tempo da leitura ndo parece se pautar, nesse sentido, no didlogo com um corpo mais ampliado
de conhecimentos, mas implica um processo de selecao tanto mais criteriosa e mais restrita
conforme se observa, no cronograma, a aproximacdo das outras etapas da pesquisa. Esse ponto
pode ser relacionado ao que Franca e Prado (2013) assinalavam como o baixo indice de circulagao

de textos publicados por areas do saber: o volume de citacdes de artigos, indicam, é relativamente

pequeno, sugerindo que, em linhas gerais, as areas de producao de conhecimento nao se leem.

Seria possivel, diante desse dado, questionar a dimensao temporal que pode estar entre suas
causas — a auséncia de tempo para a leitura talvez ndo deixe de estar entre os fatores responsaveis
pela volta a textos com os quais ja se tem familiaridade, deixando de lado - por falta de tempo

habil — a possibilidade de incluir um volume maior da producao contemporanea (Martino, 2022).
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Esse volume torna impraticavel o acompanhamento da producdo, mesmo quando restrita a um
tema ou objeto especifico. Salvo em espacos de debate, nos quais é possivel ver e discutir em
primeira mao aspectos desses trabalhos, ou, em uma dimensao outra, os textos publicados por
nomes consagrados de seus campos particulares, é possivel sugerir — e aqui acompanha-se nova-
mente Franca e Prado (2013) — uma baixa taxa de circulacao desse montante de textos, tornando

opaca grande parte da producao mesmo as pessoas interessadas em um determinado tema.

Pode-se questionar, a partir dai, quais sdao as condi¢des para a efetivacdo de um dialogo possivel
para uma determinada area do saber, sobretudo se a formacao de um sentido de comunidade
académica, como ressalta Silveira (2021), esta fundamentalmente investido de uma pratica mutua

de leitura, discussao e critica dessa producao.

Vale perguntar, do mesmo modo, em que medida existe tempo, nessa parte “tedrica” da pesquisa,
para uma apropriacao critica das teorias e conceitos, modulados em relacdo ndo apenas aos
objetos empiricos, mas dentro de uma leitura decolonial de formas de pensamento produzidas em
contextos diversos. Nas praticas de orientacdo e ensino de metodologia, observa-se muitas vezes,
como sintoma desse cendrio, uma pressa em conhecer quais teorias podem ser instrumentalizadas

em termos da pratica de pesquisa - “qual teoria eu uso?”; “qual conceito eu posso aplicar?”.

A certa altura, o tempo da teoria é interrompido, esteja em quais condicdes estiver. O cronograma
indica que é o momento de direcionar os esforcos para a parte “pratica’, pesquisa documental ou
de campo, responsavel, entre outros fatores, por indicar qual sera a especificidade do trabalho. Isso

remete ao préximo ponto.

Diante das temporalidades do campo

O tempo de campo, ou 0 momento de “pratica” da pesquisa, pode ser entendido como o momento
destinado a obtencao dos dados necessdrios para a andlise que, como resultado, responderao as
perguntas assinaladas nos objetivos de um projeto. Livros de metodologia diferem em relacdo aos
termos utilizados para definir o momento do encontro mais detalhado com o objeto de pesquisa,
pautando-o as vezes de acordo com os procedimentos técnicos — pesquisa documental, biblio-

grafia textual, entrevista, grupo focal - ou em termos de sua oposicdo a outros momentos — o
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tempo de “campo” em contraposicdo ao momento “tedrico” ou “bibliogréfico” — ou mesmo conside-
rando “campo” qualquer momento de obtencao de dados que nao sejam ligados a “teoria” inicial.
Para efeitos deste texto, pode-se considerar “campo” ou “pratica” esse momento de obtencdo de
dados que, em geral, é colocado cronologicamente junto ao momento da “teoria” indicado no item

anterior.

Mas qual é esse tempo de campo? Ou, se é possivel formular a questao de outra maneira, qual é o
tempo possivel para o campo? E preciso considerar que esse tempo de obtencido do objeto
empirico significa, algumas vezes, o primeiro contato efetivo e sistemdtico de uma pesquisadora ou
pesquisador com o recorte da realidade a ser pesquisado — e a realidade parece ter um prazer espe-
cial em desestabilizar as certezas existentes antes desse primeiro encontro com o objeto. Vale, por
sua importancia, detalhar um pouco mais esse momento em termos de pensar quais sao algumas

das vinculagdées do campo com a pesquisa.

As praticas metodoldgicas de pesquisa referentes a obtencao de dados poderiam ser divididas, em
linhas gerais, em termos de sua origem. A opcdo por materiais ja existentes tem, como conse-
quéncia imediata, uma consideravel economia de tempo, tendo em conta que esses elementos

estdo, ou poderiam estar, a disposicdo de qualquer pesquisadora ou pesquisador.

Considerando que parte da pesquisa académica efetivamente se debruca sobre produtos ja exis-
tentes, seria — em uma leitura superficial - relativamente facil fazer um estudo desse tipo simples-
mente obtendo esses materiais. A presenca desse tipo de contelido a disposicdo em plataformas
digitais, por exemplo, seria uma indicacdo ainda mais evidente da facilidade de obtencédo desses
elementos. Em termos mais cotidianos, esse tipo de pesquisa documental seria mais “facil” na
medida em que 0s objetos empiricos ja estariam a disposicao de pesquisadoras e pesquisadores,
bastando um trabalho de coleta, arquivo e sistematizacao para passar, logo em seguida, para a

parte de analise.

III

Por seu turno, a pesquisa de campo seria, por si sé, um pouco mais “dificil” uma vez que envolveria
uma série de procedimentos que, ultrapassando as atividades especificas de uma pesquisadora ou
pesquisador, demandariam mais tempo por se tratar do contato com outras pessoas. A realizacdo

de uma etnografia de recepcado, a titulo de exemplo, requer um tempo ampliado de contato com as

MARTINO, Luis Mauro Sa; MARQUES, Angela Cristina Salgueiro. Atravessamentos do tempo na pratica de pesquisa:
entre a objetividade dos prazos e a subjetividade do conhecimento.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 14, n. 30, jan-abr. 2024

Disponivel em: <https:/doi.org/10.35699/2238-2046.2024.48799 >



https://doi.org/10.35699/2238-2046.2024.48799

pessoas do lugar, autorizacdes prévias, passagens por comités universitarios de ética na pesquisa e,
ao final, o mergulho efetivo no campo, com suas temporalidades préprias; a realizacdo de entre-
vistas ou a elaboracdo de grupos focais demanda ndo apenas uma etapa temporal de organizacao,

mas também a conciliacao de duas ou vdrias agendas de participantes.

Poderia ser acrescentado a isso que a necessidade de implementar cada procedimento metodolo-
gico implicaria também uma carga de leitura semelhante - com o tempo correspondente — para
observar ndo apenas os aspectos do “como fazer”, mas, eventualmente, entrando em um debate

sobre suas potencialidades e limites.

Nessas duas modalidades ha possibilidades de problemas que, na definicdo inicial do tempo do
cronograma, nem sempre sao levadas em consideracdo. Materiais e documentos que, presumida-
mente, seriam faceis de encontrar se diluem na indisponibilidade de arquivos; elementos online
nem sempre apresentam a sistematicidade necessaria para o estabelecimento de uma certa repre-
sentatividade de amostragens; entrevistas combinadas com semanas ou meses de antecedéncia
sdo desmarcadas por sujeitos pesquisados que desaparecem; grupos focais sdo desmarcados em
cima da hora e pesquisas etnograficas, acertadas previamente e com todas as autorizacdes obtidas,

sdo adiadas, condicionadas ou proibidas.

E quando a elaboracdo da pesquisa esta ligada a realizacao de uma obra de arte? Quando a tese é
performance ou a dissertacdo é um video, quais sdo as temporalidades implicadas para dar conta
da especificidade nao sé de cada campo, mas, no caso, também de cada um dos meios empre-
gados? Evidentemente ndo se esta advogando nenhum tipo de determinismo, seja social ou tecno-
l6gico. E importante, porém, voltar um olhar atento para esse tipo de pratica — o “campo’,

no sentido antropolégico, da arte.

O tempo de campo se caracteriza por um alto grau de imprevisibilidade, que demanda um tempo -
muitas vezes inexistente — para a reavaliacao de critérios, retorno e modificacao das leituras,
mudancas de enfoque e mesmo de projeto as vezes dificeis de serem efetivadas pela impossibili-
dade de modificar, a certa altura, o cronograma de atividades. Em alguns casos, o prolongamento
dessa parte pode ser responsdvel pela diminuicdo do tempo seguinte da pesquisa - a analise dos

dados e, sobretudo, a escrita.
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O tempo da escrita e o ritmo vazio diante da tela

Talvez ndo seja de todo errado indicar que, dos principais momentos da pratica de pesquisa, as
atividades de escrita recebam o maior espaco, ndao apenas em livros gerais de metodologia, mas
também em um numero crescente de publicagdes sobre a redacao de textos académicos (Reshef,
1996; Henriques; Simdes, 2004; Nygaard, 2015; Medeiros; Tomasi, 2016; Holliday, 2016; Meira, 2016;
Pinto, 2018). Enquanto género textual, dotado de suas caracteristicas relacionadas a finalidade de
comunicacao de um saber especifico — mas também secundado por um grau, menos visivel, de
subjetividade e mesmo arbitrariedade — produzido em um espaco de pesquisa, o texto académico
muitas vezes se reveste de uma aura relacionada a sua complexidade. Essas caracteristicas podem
estar entre as responsaveis por tornar o tempo da escrita um dos mais desafiadores da pratica de

pesquisa (Silva, 2012; Silveira, 2021).

Dito isso, compreendo que essa comunicagao € realizada através de formas relativa-
mente estaveis de se enunciar, ou seja, existem coercdes, normas e finalidades
discursivas distintas que estardo relacionadas ao tempo e espaco na sociedade, ou
seja, depende do género discursivo pelo qual se enuncia (Silveira, 2021, p. 45).
O tempo da escrita, em geral, é situado no final do cronograma. Feita a leitura, encontrado e anali-
sado o material de pesquisa, pesquisadoras e pesquisadores sentam-se diante de uma tela em
branco aguardando para que sejam lancados os resultados de todo um periodo de pesquisa.
Cronogramas podem especificar qual sera o tempo objetivo para isso, estipulando os meses ou as
semanas dedicados a escrita e revisao do trabalho. Mas isso parece deixar de lado uma dimensao

qualitativa mais profunda: os infindaveis segundos, transformados em minutos e horas, na frente

do computador.

Qual é a duragao desse momento diante da tela? Quantos momentos estao no movimento circular
de iniciar uma linha, seguir até o final, colocar um ponto e, em seguida, apagar tudo e recomecar?
Se existem regras e recomendacgdes para o exercicio da escrita académica, ndo ha solu¢des imedi-
atas para reforco instantaneo da autoconfiancga, muitas vezes sistematicamente comprometida por

encontros negativos ao longo de uma trajetéria académica.
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Se esses encontros ndo se realizam na esfera da alteridade da pessoa, podem ser localizados
também entre a fantasia do texto perfeito e o fantasma da regra a ser aplicada a qualquer custo -
escrever dentro das “regras da ABNT", evocadas muitas vezes como uma normatividade a ser apli-
cada indistintamente - g, talvez, sem que se tenha pleno dominio de seu significado. Note-se que
“fantasia” e “fantasma’, utilizadas na frase anterior, descendem ambas do grego antigo “phantasma’,
referente a imagem que emerge em algum ponto da mente, seja ligada a formacdo de imagens
projetivas para o futuro - a fantasia, imaginacao —, seja na fixacdo do negativo referente a impossi-

bilidade de lidar com essas imagens — o fantasma.

O tempo da escrita, nas atividades de pesquisa, opera também em relagao a esses dois elementos,
reivindicando uma dedicacao focada e uma alta concentracdo geralmente em um momento da
pesquisa em que, por forca das atividades anteriores e do contexto, ha um cansa¢o generalizado
em relacao a atividade. Esses pontos, vinculados a subjetividade da pesquisa, nem sempre sao
ressaltados ou mesmo levados em consideracdo quando se pensa no tempo da escrita como
“redacao’, compartimentada entre o final da coleta/anélise de dados e o prazo final. Ao contrario,
essa temporalidade raramente é mencionada — e alguns textos sobre o assunto parecem se

concentrar em estratégias para diminuir a forca desse aspecto.

Talvez fosse importante pensar no tempo da hesitacdo, do olhar que percorre a tela em branco
enquanto se procura mentalmente encontrar algo para dizer ou, mais ainda, se busca a maneira de
dizer algo. O tempo de uma contemplacdo que tende a fldnerie e que ativa varias dimensdes sensi-
veis da experiéncia, permitindo que muitas vezes o devaneio estabeleca relacbes temporais late-
rais, ndo sucessivas, que permitem a emergéncia de desvios, imprevistos, daquilo que antes nao era
notado, percebido, sentido. Segundo Alison Ross (2019), o devaneio ndo é uma temporalidade
destituida de agéncia e criacao. Pelo contrario, ele instaura brechas e produz rasuras em um tempo
normalmente organizado pelos constrangimentos do trabalho, auxiliando a configurar uma
operacao temporal e corporal de abertura de intervalos, de entre-espagos que permitem desme-

suras e devires outros do que aqueles programados pelos ideais de “desempenho” e “sucesso”.

E importante mencionar que a temporalidade elaborada no devaneio pode atuar em prol da eman-
cipacao: ela desacelera o tempo do trabalho e da busca por progresso, recusando corroborar uma

concepcao de trabalho que reitera experiéncias associadas a imposicdo de ritmos e tempos ao
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sujeito. Ross (2019) reitera que engajar-se na temporalidade difusa do devaneio é uma operacédo
desviante, um agenciamento que renova as taticas de transformacao da experiéncia disponiveis
aos sujeitos. Ela argumenta que a temporalidade desacelerada do devaneio modela uma expe-
riéncia que configura um estado emancipado no qual é possivel reconfigurar o mapa da superficie

laboral percorrida e habitada pelo corpo e pelos sentidos.

Consideramos vital explorar o significado do devaneio na criacdao de uma temporalidade desviante
e desacelerada para a experiéncia de elaboracdo de saberes e conhecimentos — e a pratica artistica,
em sua miriade de formas, apresenta-se como um espaco privilegiado de aprendizados referentes
ao questionamento dos fluxos do tempo, mesmo em termos do préprio espaco institucional onde

se realiza.

Aprender gestos reflexivos ligados a contemplagdo permite a abertura de temporalidades e espaci-
alidades liminares, através das quais a demora, a espera e a abertura ao imprevisto se tornam linhas
de fuga e de forca para que a pesquisa se configure como experiéncia politica transformadora. Ao
mesmo tempo, as formas de comunicabilidade dos saberes gerados a partir da abertura desses
limiares instigam os sujeitos a se colocarem sobre a borda existente entre a continuidade e a
mudanca, configurando outras oportunidades de considerar outros saberes e alteridades, e de

receber consideracdao em relagdes de reciprocidade.

Sob esse aspecto, a criacao de uma escritura que seja condizente com a atuagao de temporalidades
desaceleradas na pesquisa requer o que Derrida (2015, p. 19) nomeou como “estar em atraso’, ou
seja, privilegiar a criacao de um prazo suplementar, de uma espera que gere aberturas para o
desvio e a transformacao, antes da finalizacao daquilo que estd em instancia, que esta a ponto de
chegar. Assim, a valorizagao de instantes em iminéncia nos parece uma operacao central da escrita,
pois ha ai uma escritura do tempo, em que cada linha pode ser pensada como uma fronteira entre
tempos que se bifurcam e se cruzam novamente sem cessar. Considerar a possibilidade de coexis-
téncia desses tempos na escrita é abrir o espaco de jogo do texto para deslocamentos, redisposi-

¢bes, exposicao ao risco, correlacdo e articulacao entre diferentes possibilidades de experiéncias.
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O tempo da escrita parece ser marcado pela dilatacdo da duracdo, tornada quase infinita enquanto
nao se define qual serd o ponto a colocar na tela. Esse tempo é marcado por um ritmo: o cursor
piscando, aguardando para percorrer o caminho até o final da linha. A cada interrupcao da escrita,
ele volta a piscar em intervalos regulares, como um lembrete - temporal — de que se esta parado
diante da tela em branco. E, em uma légica de produtividade, “ficar parado” tende a significar uma
perda de tempo, um desperdicio dos poucos instantes em que se poderia estar diante da tela do

computador dedicado a redacao.

Dependendo das condicoes especificas de cada universidade, ou mesmo de cada curso ou
docente, esse tempo da escrita pode ser marcado também pelo tempo do didlogo de orientacao,
no qual o texto é interpelado por uma outra voz. “Nesse contexto, € como se os estudantes partici-
passem, na academia, de um ‘jogo de adivinhacao;, pois tém que descobrir quais sao as expecta-

tivas do professor, ao solicitar determinada producao textual” (Silva, 2017, p. 147).

Essa troca assinala também, dentro dessa relacao, a aprovacao do uso do tempo anterior: um texto
“pronto” ou que “pode seguir em frente” indica um bom aproveitamento do momento de escrita;
“corrigir” ou mesmo “refazer”, por seu turno, significa retomar uma atividade sem a possibilidade de
reaver o tempo correspondente utilizado na primeira versdo. Assim, o movimento de troca também
se apresenta como um momento do processo de escrita, na inclusao e exclusao de elementos até

que se chegue a uma situacao que possa ser entendida como a melhor possivel.

Ha também, como possibilidade de ser levado em consideracao nesse momento, o tempo da apre-
sentacdo dessa escrita diante de mais pessoas, em eventos académicos — congressos, seminarios,

encontros ou qualquer outro formato similar.

Se o estudo das temporalidades de uma apresentacao desse tipo demandaria um lugar mais amplo
do que o deste texto, é possivel assinalar algumas das derivacdes da participacdo nesses espacos
sobre a pratica da escrita. Nao é incomum que, apos a apresentacao de um texto em um congresso
ou semindrio, ou mesmo em bancas de qualificacado, a autora ou autor receba sugestdes de aprimo-
ramento, criticas a respeito de pontos especificos e, em alguns casos, sugestdes de leitura. Sem
apresentar um mérito de julgamento da qualidade desse tipo de recomendacao, ele encerra em si

um risco de interferéncia alta na temporalidade da escrita: a preocupacao em acrescentar todas as
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", u.

recomendacdes - “preciso colocar isso no texto”; “tenho que incluir essa autora” —, como se a
sugestao fosse revestida de uma normatividade incontornavel. Em alguns casos, isso leva imediata-
mente a um enfrentamento com o tempo da escrita: como voltar para a etapa de leitura em um
momento adiantado do trabalho? Como interromper a escrita para ler todas as recomendacoes e,
ainda, inclui-las no texto, o que pode significar, inclusive, a necessidade de retomar trechos até

entdo considerados prontos ou fechados?

O momento da escrita se apresenta, dessa maneira, como revestido de um investimento da racio-
nalidade econémica do tempo voltado para a finalizacdo de um processo, no qual nem sempre se

leva em conta as condig¢des sociais, mas também emocionais e afetivas, de producao de texto.

Consideracoes finais

Existem varias temporalidades entrelacadas na pratica de pesquisa. Entre os constrangimentos das
demandas institucionais, da objetividade dos prazos e da competitividade por melhor desem-
penho, estd também a subjetividade do processo de producao de conhecimento (Martino;
Marques, 2018). Aqueles que fazem pesquisa tentam articular temporalidades em constante
tensao, sem deixar de lado as condi¢des de possibilidade de manter ativo o espago de jogo através
do qual resisténcias e transformacdes sdao produzidas. Essa operacao ocorre na escrita, no trata-
mento dos dados, no encontro com as diferencas, no respeito dispensado a cada uma delas.
As temporalidades do devaneio, da espera, da dilatacdo, da reflexividade que acompanham a
contemplacdo demorada nos possibilitam a oportunidade de criar apropriacdes, interfaces,
aliancas entre heterogeneidades que, de outro modo, talvez nao seriam aproximadas. A paciéncia
requerida pela desaceleracao alimenta uma poética do conhecimento que é também politica, uma
vez que valoriza a poténcia do improvavel e do imprevisivel para alterar o que se torna visivel e

legivel para nos.

Acreditamos que investir na demora e no devaneio podem reconfigurar o gesto poético e politico
do processo de producao de saberes, uma vez que essas temporalidades nao se destinam a
produzir um escape completo da violéncia e da brutalidade, mas linhas de fuga que conectam
instantes desviantes a outros instantes, permitindo outros acessos a acontecimentos do passado,

construindo outras formas para a remontagem da meméria e criando, por isso mesmo, outros
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imaginarios e devires. Alisson Ross (2019) comenta como o significado do devaneio e do tédio na
criagao artistica de uma temporalidade desviante pode reconfigurar a experiéncia e sua comunica-
bilidade, permitindo uma partilha que interfere nas coordenadas de producdo e emergéncia de
formas de vida que se colocam sobre a borda existente entre a continuidade e a mudanca. Para a
autora, a experiéncia emancipatoéria proporcionada pelo devaneio esta relacionada as disjuncées e
deslocamentos associados a criagdo artistica, a abertura de intervalos entre o que os sujeitos fazem
e 0 que veem, entre 0 movimento e a quietude, e entre as normatizacdes e opacidades que as
formas de sujeicdo podem deixar como marcas, e através das quais cumplicidades, trocas, desejos,
sonhos e sentimentos podem ganhar materialidade e serem comunicadas e partilhadas trazendo
desdobramentos inesperados. Ela acredita que esse poder de abertura e de mobilidade da criacao
artistica alimenta uma poética da politica, ou seja, a arte abre um jogo constante entre as agdes,
gestos e enquadramentos que organizam sentidos, permitindo transformagdes nas maneiras
através das quais vemos, ouvimos, percebemos e entendemos o mundo e nossa (inter)subjetivi-
dade. E essa poténcia poética que desloca um corpo das espacialidades, temporalidades e corpo-
reidades que assumiu como dadas — sobretudo na pratica da pesquisa —, levando o sujeito a
sondar, explorar, encontrar outros caminhos e veredas, outras bordas para agir e confiar em seus

préprios saberes para ampara-lo na tarefa de tornar a vida habitavel e partilhavel.

A experiéncia emancipatoéria proporcionada pela demora no devaneio estd relacionada a essa
poética politica que, principalmente na arte, desencadeia rupturas, desvios e um incentivo a imagi-
nacao politica que acolhe a indeterminacao, amplificando nossos recursos e nosso poder de agir
sobre nés mesmos e sobre o0 mundo, elaborando uma forma de cuidado que privilegie a hospitali-
dade. A pesquisa académica, ao traduzir em palavras uma jornada de investigacao, pode conectar
temporalidades para promover a desclassificacdo, a desidentificacdo e o desvio das regras,
expondo sua instabilidade. Ela pode produzir um excesso e colocar em circulagao novos enunci-
ados, que ultrapassam o que é dado de modo inquestionavel como verdade, e que podem, ainda

que sutilmente, perturbar normatividades.

O trabalho de alianca entre temporalidades da desaceleragcao permite que sujeitos produtores de
conhecimento experimentem e reexperimentem outros ritmos e outras possibilidades de tecer

comunidades de consideracao e escuta. Produzir reflexividade e subjetivacdo na demora é também
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promover oportunidades de articulacdo que reverberam e se desdobram em traducées e confluén-
cias. A forca transformadora da espera e da demora age sobre o pensamento, o corpo, as conexdes
gue sustentam esse corpo, as experimentacdes, os espacos e tempos que o definem. As temporali-
dades da pesquisa académica podem ganhar forca quando a desaceleracao e a pratica artistica
promovem brechas e hiatos para experimentacdes que contestem instrumentos de transmissdo e
aplicacdao de modelos, propondo espacos de jogo alargados, nos quais ocorre um trabalho de
busca compartilhada, capaz de produzir pensamento deslocando as posicdes naturalizadas que

definem o que pode ser ou ndo ser considerado conhecimento.
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RESUMO

Este artigo busca relatar uma experiéncia de ensino e exploragao artistica da técnica de
croché através do uso de um algoritmo generativo que produz padrbes circulares.
A experiéncia ocorreu no curso de Design de Moda da Universidade Federal de Minas
Gerais. O croché enquanto técnica téxtil se encontra enraizado em praticas tradicionais,
viabilizando pouco espaco para a exploracado artistica e poética. A introducao do algoritmo
generativo com comportamento autdbnomo buscou provocar o pensamento critico dos
alunos, promovendo a reflexdo sobre a técnica de forma espontanea e demorada.
O resultado foi um trabalho colaborativo configurado por uma grande renda de croché
criada pelos alunos, associando tradicao e inovagao, e que proporcionou uma percepgao
alternativa sobre o uso da computacao na exploragao artistica téxtil.
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ABSTRACT

This paper seeks to report an experience of teaching and artistic exploration of the crochet
technique through the use of a generative algorithm that produces circular crochet
patterns. The experience took place during the Fashion Design course at the Federal
University of Minas Gerais. Crochet as a textile technique is deeply rooted in traditional
practices, allowing little room for artistic and poetic exploration. The introduction of the
generative algorithm with autonomous behavior sought to provoke students' critical and
artistic thinking, promoting technical thinking in a spontaneous and time-consuming way.
The result was a collaborative work configured by a large crochet lace created by the
students, associating tradition and innovation, that provided an alternative insight into the
use of computing in textile artistic exploration.

Keywords: Crochet lace; creative computing; artistic exploration; textile production; art
education.

RIASSUNTO

Questo articolo cerca di riportare un'esperienza di insegnamento e di esplorazione artistica
della tecnica dell'uncinetto attraverso l'utilizzo di un algoritmo generativo che produce
modelli circolari all'uncinetto. L'esperienza si & svolta durante il corso di Fashion Design
presso I|'Universita Federale di Minas Gerais. L'uncinetto come tecnica tessile &
profondamente radicato nelle pratiche tradizionali, lasciando poco spazio all'esplorazione
artistica e poetica. Lintroduzione dell'algoritmo generativo con comportamento
autonomo ha cercato di provocare il pensiero critico e artistico degli studenti,
promuovendo il pensiero tecnico in modo spontaneo e dispendioso in termini di tempo.
Il risultato & stato un lavoro collaborativo configurato da un grande pizzo all'uncinetto
creato dagli studenti, associando tradizione e innovazione, e che ha fornito una prospettiva
alternativa sull'uso del calcolo nell'esplorazione artistica tessile.

Parole chiave: Pizzo all’'uncinetto; informatica creativa; esplorazione artistica; produzione
tessile; insegnamento dell‘arte.
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Introducao

Existem evidéncias de que a origem da computacao se deu a partir do tear automatizado desenvol-
vido por Joseph Marie Jacquard, apresentado ao publico na virada do século XIX (Nobrega Filho,
2002). Foi a primeira maquina programdvel e com ela nasceu o conceito de programacao.
O operador do tear utilizava um conjunto distinto de cartdes para criar tecidos com diferentes
padroées como desenho (Nobrega Filho, 2002). Neste contexto, as instru¢des eram produzidas em
forma de cartbes perfurados, colocados de modo sequencial, permitindo que a “cadeia de cartoes”
fosse “lida” por um conjunto de agulhas que, ao serem inseridas nos furos dos cartdes, determi-
navam o posicionando dos fios da urdidura' e a abertura da cala?, de modo a controlar a passagem
da trama?, individualmente, e dar forma a complexos padrdes graficos téxteis, que ndo seriam
possiveis serem realizados no tear manual. Essa técnica era muito similar aos cartuchos utilizados
nos primeiros computadores desenvolvidos pela IBM e outras empresas de tecnologia por volta de
1950 (Lubar, 1992; Adams, 1995). A relacao de construir instrucdes e comandos em sequéncia que
ddo forma a um algoritmo capaz de solucionar um problema via calculo matematico é a base da
computacdo. Essa relacao é semelhante a producao de diversos téxteis, visto a necessidade de esta-
belecer instrucdes e comandos sequenciais para produzi-los. Dado o carater transdisciplinar do
design téxtil (Rocha; Santana, 2018), é pertinente e vidvel a mesclagem de técnicas de progra-

macado com técnicas de producao téxtil, da qual resultados criativos emergem.

Buscamos ir além desta mesclagem possivel e, para isso, algumas observagdes precisam ser feitas.
Tanto a computagdo quanto a criacao téxtil sdo exploradas na perspectiva artistica e nao na légica
de producao capitalista e industrial. Em relacdo aos téxteis, busca-se o seu desenvolvimento
visando discursos poéticos e criativos, conduzindo a computacao para a criacao de padroes, mas
explorando a pratica téxtil como um processo artistico. Em relacdao a computacao, direciona-se a
sua apropriacdo contextualizando a Arte Computacional. Busca-se subverter a ldgica de apropri-

acao capitalista estruturada na automacao embutida nos softwares de producao artistica.
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Arlindo Machado (2008) aponta que mesmo as aplicacdes desenvolvidas explicitamente para ativi-
dades artisticas utilizadas em computacdo grafica, hipermidia e video digital sdo uma formalizacdo
de um grupo de procedimentos herdados de uma histéria da arte ja assimilada e sedimentada.
Nestas aplicacdes, os elementos computaveis, regras e modos de enunciacao de um determinado
sistema simbdlico sdo inventariados, sistematizados e simplificados para serem dispostos a um
usuario genérico e “descartavel” de modo a viabilizar a producao em larga escala que atenda a uma
demanda industrial. Divergindo deste cenario, o cédigo utilizado em sala de aula, nas disciplinas
propostas, é baseado na recursividade e na contingéncia, caracteristicas que contribuem com a
emergéncia do elemento surpresa que inspira e instiga o artista a produzir, em uma relacdo
proxima ao conceito de “estranhamento” introduzido pelo formalista russo Viktor Shklovsky em
1917, em seu texto “Arte como Técnica” (Shklovsky, 1997), em que a principal caracteristica do
conceito consiste em pegar objetos ou situacdes cotidianas e induzir qualidades estranhas o sufici-

ente para aumentar a atencao do observador.

A recursividade se refere a propriedade daquilo que se pode repetir um nimero indefinido de
vezes. Ela é um recurso de programac¢ao na computagao, permitindo que o cédigo invoque a si
mesmo (Goldschlager, Lister, 1987). Yuk Hui (2019) a define como a caracteristica de uma maquina
de epistemologia ndo mecanica que opera fora de uma causalidade linear. J&4 a contingéncia,
segundo Hegel (apud Hui, 2023), possui dois significados. No primeiro, a contingéncia é conside-
rada como algo arbitrario, ndo segue normas, regras ou um pensamento légico, sendo, portanto,
uma qualidade desnecessaria. O segundo, apesar de sua falta de necessidade, é indispensavel,
tornando-se necessaria. Apesar da ambiguidade apresentada por Hegel, Hui (2023) argumenta que
a contingéncia passa a ser necessaria porque ela se manifesta como um elemento constituinte do
processo artistico, desempenhando um papel na composicao de obras, como as pinturas abstratas
de Kandinsky (2016) e a musica estocastica de lannis Xendkis (1992). Dessa forma, a contingéncia é
interpretada como um elemento improvavel, inesperado e fundamental no processo criativo, ja

que atua como um estimulo para a producao e reflexdo artistica.

Uma vez que o codigo foi pensado na légica de contingéncia e recursividade, toda a estrutura de
trabalho é direcionada para estimular a criatividade do artista. O resultado do cédigo nao é pronto

e prescritivo e, assim, é necessario que o artista interprete o grafico e crie estratégias de materiali-
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zacao influenciadas pela sua habilidade, interesses estéticos e outras questdes subjetivas. O obje-
tivo desta estrutura de trabalho é encontrar um estimulo criativo que resulte numa peca de croché
nao convencional. E exatamente neste ponto que o cédigo gera demora. Por ser um estimulo, o
artesao/artista precisa dedicar tempo para interpretar o output do c6digo em um processo que,
conforme as formulacbes de Bernard Stiegler (1998), poderiamos chamar de abstracdo da

producao dos aparatos técnicos.

Croché: uma técnica milenar

Observa-se nos mais remotos resquicios da cultura oral, histérias, mitos e lendas que narram a
intercessdo entre o tempo e o espaco, unindo o principio transcendental ao terreno mediante
arquétipos ligados as técnicas de fiar, de entrelacar os fios e da tecelagem. Na mitologia romana e
grega, as Parcas (Moiras) controlam o destino da humanidade: Nona (Cloto) tece o fio da vida no
Utero; Décima (Ldquesis) corta o corddo umbilical e cuida de sua extensao; e Morta (Atropos) corta o
fio, fechando o ciclo da vida. J4 o fio de Ariadne que salva Teseu é retomado para conduzir narra-
tivas, criar labirintos, produzir a retérica e o discurso, amarrar ideias, unindo o pensar ao falar, o
sentir ao expressar, o criar a sua materializacdo, fazendo a passagem entre a antiguidade e a

modernidade, entre o ser, o fazer e o tempo.

A técnica de croché envolve a manipulacdo de um fio Unico e continuo com o auxilio de uma
agulha, e pode ser empregada na fabricacdo de material téxtil para vestuario, decoracao, itens
técnicos, funcionais e artisticos. A denominagdo que conhecemos se origina no século XIX, com a
utilizacdo de agulhas com ganchos e de tamanhos variados, determinadas pela definicao da espes-

sura do fio a ser utilizado no trabalho.

Muitas sdo as hipdteses para a origem do croché* mas os remanescentes arqueoldgicos mais
antigos nos direcionam ao periodo Neolitico, a uma técnica ancestral que havia sido desenvolvida e
que permanece viva em muitas tradicées ao redor do mundo. E conhecida no norte da Europa
como Nalbinding,

palavra norueguesa para uma técnica amplamente vista em todos os continentes,

séculos e estagios de desenvolvimento tecnoldégico. A rede knudelgst da Dinamarca
é igual a schlingentechnik da Alemanha. Nomes e variagdes sao encontrados em
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todo o mundo.® Além das variacées causadas pela linguagem, existem nomes
descritivos utilizados para classificar a técnica. Antropdlogos e pesquisadores
téxteis usam nomes como rede sem noés, rede com agulha, enrolamento e rede com
agulha com lago (Martinson, 1987 apud Hemingway, 2022, p. 2).
Trata-se de um entrelacamento manual realizado com um fio continuo e uma agulha de ponta que
poderia ser feita de osso, de chifre de animal ou de madeira. Os fios eram emendados uns aos
outros e, por isso, especula-se que essa técnica existiu antes mesmo da fiacao. Além desta variacao,
pode-se verificar outras técnicas posteriores, intermediarias e descendentes, analisando a utilizacdo

dos pontos e dos instrumentos ao longo da histéria da humanidade, inclusive, junto a povos que

viviam em locais remotos.

Cary Karp (2018) aponta que, no inicio da década de 1760, foi introduzida na Europa uma técnica
para a producao rapida de bordados em ponto corrente usando uma pequena agulha de gancho.®
Essa técnica é conhecida como bordado de tambor e é comumente considerada a precursora do
croché. Entretanto, antes do bordado de tambor, sdo encontrados registros de outra técnica que
utilizava alguma forma de gancho para fazer “correntes no ar” no contexto da passementerie’. Karp
(2018) indica que tal situacao estd explicitamente documentada em uma patente concedida aos

passementiers em 1653 por Luis XIV.

Todavia, o primeiro uso da palavra croché foi observado em publicacao britanica para designar as
instrucdes para uma bolsa em croché de ponto duplo incluida em uma compilagdo anénima de
instrucoes de tricd de 1837 (Karp, 2018). A instrucdo da bolsa é em francés, mas a compilacao é
totalmente em inglés. As primeiras instrugdes de croché neste ultimo idioma foram publicadas por

Jane Gaugain em 1840 (Karp, 2018).

No contexto contemporaneo, amplificadas as discussdes que envolvem as estruturas urbanas e
espacos sociais, que desde o século XIX vém se apresentando como pano de fundo (ndo menos
importante) de diversas discussdes quanto a formacao do sujeito e se revelando nao somente
como um invélucro, mas como uma producao social, econdmica e artistica por si s6, o téxtil serd,
associado a ciéncia e a tecnologia, grande protagonista (Coppola, 2010), ampliando o alcance de
sua materialidade como estrutura do design e da arte (Dominguez Santana; Alvares Coppola,

2021).
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Inimeros artistas exploram a técnica de croché e renda como estrutura da arte, como Vanessa
Barragao, Ernesto Neto, Aze Ong, Haegue Yang, Agata Oleksiak, Orly Genger, Jo Hamilton, Toshiko
Horiuchi MacAdam, Mawra Tahreem, Katika, Mulyana, Alex Worden, Elnaz Yazdani, Jake Henzler,
Bridget Steel-Jessop e inimeros outros. Diversas exposicoes® e instalacdes contemporaneas tém
como foco a materialidade téxtil e algumas especificam-se em técnicas tradicionais apropriadas de
forma inusitada, seja na sua materialidade ou no discurso estético. Um exemplo da amplitude da
técnica do croché como estrutura artistica pode ser observado na instalacao “The Urchins” feita em

diferentes paises, como no Light Marina Bay Festival em Singapura, por Jin Choi e Thomas Shine®.

No entanto, o croché se estabiliza como uma atividade doméstica, majoritariamente feminina. No
Brasil, a técnica de croché, assim como outras, foi passada de geracao a geracao, possuindo um
papel financeiro de sustento familiar, em que o fazer artesanal vira realizagao profissional de muitas

mulheres (Kubrusly; Imbroisi, 2011).

Apesar da importancia social, econdmica e cultural, em termos de inovagao e exploracao artistica, a
técnica de croché é enraizada na pratica tradicional, de dificil alteracdo devido a sua tradicdo de
copy and paste, e apresenta alguma desvalorizagdo em comparagao com outras técnicas téxteis,
sendo raramente registrada no campo da histéria da arte téxtil. Ainda assim, € um meio de explo-
racao artistica tradicional, principalmente por viabilizar a producao rentavel, em tempo incompa-
ravel com outras técnicas, 0 que no contexto de experimentacao pode ser interpretado como uma

qualidade.

Contextualizacao das disciplinas

O croché é uma técnica interessante para a mediagao computacional por diversas razdes, especial-
mente por seu enraizamento na tradicdo (um desafio para conseguir criar novas linguagens) e por
ser uma técnica de rapida execucao (exigindo uma metodologia que a desacelere e a retire do

automatismo do fazer manual).
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O desenvolvimento da programacdo conectada as técnicas téxteis foi foco de um projeto de
mestrado cujo eixo foi continuado em uma proposta de pesquisa de doutorado'®. Em meio a este
desenvolvimento, o doutorando André Silva procurou a professora da EBA/UFMG, Dra. Soraya

Coppola para que o programa fosse testado junto a alguma de suas disciplinas.

Referida professora elaborou a adequacdo da experiéncia através do “croché irlandés” (Fig. 1),
desenvolvido em forma de renda e pouco conhecido ou aplicado na cultura brasileira. Esta técnica
ganhou publicidade na segunda metade do século XIX, sendo o alicerce de muitas familias que
desenvolveram uma variacao cultural na Irlanda, que vai muito além de uma tradicdo, quando a

fome se instalou entre 1845 e 1849 (1852), em meio a crise conhecida como “praga da batata”.

O pais precisava desesperadamente de uma mercadoria lucrativa para sair do seu
estado de declinio. A confeccdo de rendas era um negdcio lucrativo, mas os
métodos tradicionais eram demasiado lentos para proporcionar o alivio rapido de
que o pais necessitava.

Num esforco para copiar as formas preciosas e requintadas encontradas na valori-
zada renda veneziana [século XVII] e na filigrana mais delicada da renda Rosaline
[século XVIII], surgiu um estilo distinto de croché que provou ser rapido e lucrativo.
Logo ficou conhecido como “Pt. dIrlande” [ponto da Irlanda] nos paises que
buscavam sua beleza."

Figura 1. Gola alta em croché irlandés e detalhe de um motivo. Os motivos florais tém centros acolchoados
com cordao sobreposto. Século XIX. JAE,13453.
Fonte: https://lacismuseum.org/exhibit/irish crochet/history.html. Acesso em: 24 fev. 2024.
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A técnica irlandesa, que se assemelhava as mais refinadas técnicas europeias, era realizada com

uma Unica agulha, propiciando um trabalho mais rapido e lucrativo.

Uma homenagem ao espirito humano. Beleza nascida da necessidade. Concebido a
partir de origens humildes, com um sonho de aspira¢ées mais elevadas, ele cresceu
com paciéncia, perseveranca e engenhosidade, para permanecer em majestade,
para alimentar uma nagao."
Assim, para colocar em pratica a associacdo da computacdo e a técnica de croché foram ofertadas
duas disciplinas académicas consecutivas, de carater tedrico-pratica, DES055 - Renda de Crochet | e
I, no primeiro e segundo semestre de 2023, junto ao curso de Design de Moda da Universidade

Federal de Minas Gerais, pelos autores deste artigo. Tratou-se de disciplinas optativas, com carga

horéria de 45h/aula cada, que contaram com um grupo em torno de 20 alunos.

Objetivava-se, de modo geral, criar uma renda de croché por meio de processos manuais tradicio-
nais e experimentais inovadores. Como objetivos especificos, buscou-se apresentar os processos de
construcao de estruturas téxteis do croché em sua bidimensionalidade e tridimensionalidade para

que fosse efetivado o desenvolvimento de um projeto pessoal que compds o projeto coletivo.

No decorrer do desenvolvimento do curso, apesar de fazer parte das memdrias familiares da
maioria dos alunos, poucos foram aqueles que se debrucaram sobre referida técnica téxtil durante

o percurso formativo e desenvolveram pesquisas ou Trabalho de Conclusao de Curso.

Assim, a elaboracao da disciplina levou em consideracdo que muitos alunos poderiam ndo saber os
pontos basicos de croché (correntinha, ponto baixissimo, ponto baixo e ponto alto). Neste sentido,
no primeiro semestre, a técnica foi ensinada de forma tradicional, o que resultou em um mostruario
especifico em que nomenclaturas, conceitos e pontos basicos foram devidamente catalogados.
Alguns exercicios foram aplicados objetivando o desenvolvimento e amadurecimento de habili-
dades técnicas para que os alunos adquirissem autonomia na elaboracao do trabalho individual e

coletivo.

No inicio, os alunos demonstraram muita dificuldade em compreender a l6gica de enlacamento do
fio pela agulha. Como explicado anteriormente, o croché é uma atividade criativa que utiliza um fio

Unico e o seu entrelacamento é o que garante a construcao do trabalho. Dito isso, no decorrer das
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aulas foi necessério a adaptacdo através da inclusao de mais exercicios praticos prévios ao desen-
volvimento do trabalho coletivo para garantir que os alunos construissem a habilidade necessaria
para dar continuidade ao curso. Algumas dessas adaptacdes foram o acréscimo do nimero de
aulas para pratica do croché convencional e a divisao de grupos para que os alunos com mais

desenvoltura conseguissem dar assisténcia aos alunos com maior dificuldade.

Em seguida, foram disponibilizados cinco padrées computacionais criados pelo pesquisador, cuja
funcdo eram quebrar a monotonia e o copy and paste, caracteristico da cultura do croché, e apre-
sentar um modo alternativo de apropriacao tecnoldgica focado em exploracdo e nao na auto-
macao do trabalho. Isso pode ser observado na Figura 2. Nela sdao apresentados dois exemplos: o
primeiro, um padrdo convencional acompanhado por receita, legenda e imagem do padrao materi-
alizado (Fig. 2a) e, o segundo, um resultado do cédigo utilizado em sala de aula que acompanha o
grafico e duas materializacdes (Fig. 2b). As principais diferencas observaveis entre os dois exemplos
sdo: a quantidade de informacéo fornecida e o nivel de semelhanca visual entre padrdo grafico e
materializacao. Essas duas caracteristicas diferenciam uma abordagem estruturada em simples
reproducao (Fig. 2a) de uma abordagem que instiga o desenvolvimento de padrdes alternativos
(Fig. 2b). A estratégia de fomento ao desenvolvimento de padrdes representada pelo exemplo da
Figura 2b é justificada pelos conceitos de estranhamento e contingéncia apresentados nas secdes

anteriores.
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shamrock
octagon

The design elements of trefoil loops and
airy, open spaces of this motif are made
almost entirely in quick-to-work chain
stitch linked by single crochet, double
crochet, and trebles.

instructions
Make 4ch, ss in first ch to form a ring

1st round 1ch, 8sc in ring, ss in first sc.
2nd round 1ch, 2sc in same place as ss,

2sc in each sc, ss in first sc. 16 sts.

3rd round 1ch, 1sc in same place as ss,
7¢h, [miss 1sc, 1dc in next s¢, 5ch] 7
times, miss 1sc, ss in 2nd ch.

4th round 1ch, 1sc in same place as ss,
* 3ch, 1dc in sp, [Sch, ss in top of dc] 3
times, 3ch, 1sc in next dc, rep from * 7
more times omitting last sc, ss in first sc.
Sth round 1ch, 1sc in same place as ss,
8ch, [1sc in next center 5ch loop, 5¢ch, 1tr
in next sc, 5ch] 7 times, 1sc in last center
Sch loop, 5¢h, ss in 3rd ch

Fasten off.

abbreviations and key

090, 0°°
© ch = chain o‘\' Q. 0 *I~°

o Q Q
< sc = single crochet 00 030 a:g 9 %:Q 4 QO
tr = treble e 0 Ozo:{\oQ +0 0°‘§§ 9 _—
rep = repeat aao : g o-%-o %/oo QQQ
- o 0
Spi=ispace %000 oo% 0 X209 0,00
@ s5 = slip stitch 00 Sc ’\0\ *o /)‘ /V\‘\.‘:p %
sts = stitches 0‘3 gf’o% / *x;‘ b.l x‘\_ gb% 00
. ) 4 o
dc = double crochet 0+ +40 0++ H_g |
[ 1 = work instructions in o° 00 X xS% % S oo
square brackets as 0 900 X X 00,2 0
directed. % o::‘\’g/ {/ b oaa \\I“ga 00
X%y X X000 (0%
OQ 0°° 0 QQQ°o °°Pdo 00
LV GUANE
0 (=] [=3 0
o Sejivs oo |
o £9%% NN
0 Q,
a) 0y & Q e 0 b)
*Qooo “000*

Figura 2. Padrao convencional (a) e padrao gerado por cédigo (b) aplicado em sala de aula.
Fonte: acervo dos autores.

Além das aulas praticas, a disciplina inicial contou com diversas exposicdes teoricas (historicas,
artisticas, culturais e técnicas) que auxiliaram na contextualizacdo da técnica tradicional e na
reflexdo sobre a utilizacdo do cédigo proposto em sala de aula. A manipulacdo das légicas de funci-
onamento e alteracdo do cédigo ficaram para a segunda etapa da disciplina, ofertada no segundo

semestre de 2023.
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Na ocasido da segunda disciplina, os alunos puderam alterar a l6gica do cédigo compartilhado,
pensar logicas alternativas e fazer a curadoria de resultados a partir de interesses estéticos indivi-
duais. A maioria dos resultados aqui apresentados corresponde a disciplina ofertada no primeiro
semestre. A renda de croché, em especifico, foi iniciada no primeiro semestre e finalizada no inicio

da disciplina do segundo semestre.

Contextualizacao do cédigo

A base para o estudo e desenvolvimento do cédigo utilizado em sala de aula foi a aplicacdo de
autdmatos celulares (CA). Os Autdbmatos Celulares sao sistemas de emergéncia baseados em regras
simples formados por uma rede de células em um grid. Cada célula ocupa uma posicdo na rede e
possui um determinado estado inicial alterado conforme as regras e com o estado das células vizi-
nhas (Sarkar, 2000). Neste trabalho o que nos interessa sao as escolhas do tipo de ponto de croché
de acordo com uma relagao com os outros pontos do sistema. Como a analise de todos os pontos
do sistema demanda muitos recursos de computacao, foi estabelecida uma légica que dialoga com
o conceito do Jogo da Vida de John Conway (Gardner, 1970). Nesta légica foi estabelecida uma vizi-
nhanca (Fig. 3) em que o ponto ird observar os estados dos outros para tomar uma decisao de
escolha de quem ele vai se tornar. Essa vizinhancga pode ser parametrizada pelo cédigo, e pode-se
trabalhar todo o padrdo circular como uma vizinhanca Unica, ou dividi-lo pelo nimero de vizi-
nhancas desejadas. Existe um limite, um ndmero muito alto de vizinhangas néo fard sentido para a

divisao das partes do padrao circular.
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Vizinhanca

Figura 3. Légica Generativa — Conceito de Vizinhanca. Fonte: BERGAMO; SILVA, 2020.

Assim como no Jogo da Vida de John Conway, os pontos devem escolher um estado, mas foram
trabalhados trés estados em vez de dois. Um ponto pode escolher entre ser correntinha, ponto
baixo ou ponto alto, mas essa decisdo depende da seguinte légica: correntinha, se o nimero de
vizinhos como ponto alto ou baixo é maior que 34 da vizinhanca; ponto baixo, se o nimero de
pontos correntinha é menor que /4 da vizinhanca; ponto alto, se a soma de pontos correntinha e
baixo é maior que a %2 da vizinhanca. Essa é a légica que se apresenta mais estdvel e diversa no
processo de geracdo de padrdes. Mesmo mantendo a légica de comportamento, ainda é possivel
alterar quantidade de carreiras e quantidade de vizinhancas. Para o desenvolvimento do trabalho
coletivo, foram previamente selecionados cinco padrdes graficos gerados pelo cédigo. A seguir

(Fig. 4) é possivel observar um dos cinco padrdes selecionados e sua respectiva legenda.
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Figura 4. Padrao 1 disponibilizado aos alunos. Fonte: acervo dos autores.

Com o uso de algoritmos generativos como este, a ldgica poética pode ser estabelecida por meio
de regras simples incorporadas aos elementos basicos da criacdo das pecas (no contexto do cédigo
desenvolvido, os elementos bdsicos sdo os pontos do croché). Essa estratégia viabiliza formas
emergentes de design, ja que sao sistemas dinamicos e carregam os principios basicos fundamen-

tais desses sistemas (Bergamo; Silva, 2020).

A inclusdao de um comportamento intencional aos pontos do croché permite ao artesao a elabo-
racao de uma poética onde a programacgdo em si se torna um alicerce de linguagem (Bergamo;
Silva, 2020). No contexto do cédigo, cada ponto de croché possui tomada de decisdo autébnoma e
com isso é considerado como um agente. Os agentes se organizam de acordo com as condi¢des
ambientais e os recursos disponiveis; estes, irdo determinar a distribuicdo e abundancia dos orga-
nismos (McCormack, 2019). No contexto do croché, os pontos sao considerados como organismos.
As condi¢des (regras de comportamento) estabelecem uma relacdo com a selecdo natural e coin-
cidem com um grau de incerteza em que os eventos ambientais modificam as condicoes de
selecdo, e que também sdo estimulos ao comportamento dos agentes. Sendo assim, a cada grafico

gerado existe uma selecao “natural” dos pontos. John McCormack (2019) argumenta que os
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processos de ecossistema reconhecem um importante vinculo entre estrutura e comportamento,
e afirma que esse processo de emergéncia de complexidade pode permitir ao humano a capaci-

dade de expandir sua criatividade.

Producao dos alunos

Ap6s todos os alunos praticarem o croché através da reproducdo de padrdes convencionais, foi o
momento de desenvolver os padrdes gerados pelo cédigo. A sala foi dividida em cinco grupos e
cada grupo ficou responsavel por trabalhar com um gréfico especifico. Cada membro ficou encarre-

gado de produzir em torno de seis pecas circulares do mesmo padrao grafico.

As Unicas regras estabelecidas foram: manter a quantidade de pontos sugerida pelo cédigo;
e seguir uma Unica direcdo. Definir o local para fazer a lacada dos grupos de pontos correntinha,
interpretar as carreiras como um Unico caracol ou respeitar o inicio e fim das carreiras adicionando

um ponto baixissimo eram questdes em aberto que o aluno, enquanto artesao, tinha que resolver.

Parte deste processo envolveu muita repeticao (caracteristica do croché), porém, a indeterminacao
do processo viabilizou uma abertura para a exploracdo e o surgimento do inesperado. O croché
tradicional é deterministico, existem regras e instru¢des para tudo. Um grafico de revista (como o
exemplo da Figura 2a) vai ser produzido exatamente da mesma maneira por qualquer pessoa que

seguir as instrucdes, formando ao final uma imagem figurativa e reconhecivel por sua forma.

No experimento em questdao, nenhum aluno, apesar de terem utilizado o mesmo gréfico, conse-
guiu materializar duas pecas iguais. Na Figura 5a podemos observar o trabalho da aluna X, que,
mesmo ao utilizar o mesmo padrao, obteve resultados muito distintos dos outros devido a sua

interpretacdo individual feita para o padrao grafico gerado pelo cédigo.

Como pode ser observado no trabalho da aluna Y (Figura 5b), as pecas sao similares, mas ndo sao
idénticas. E exatamente ai que reside a contingéncia, é nesse espaco que ela se faz necessaria. Ela
viabiliza o encontro do inesperado em processos repetitivos de técnicas manuais (e computacio-
nais) como o croché. Essa caracteristica também confere ao trabalho o valor autoral. Na experiéncia
do projeto, os alunos tiveram que participar ativamente no desenvolvimento do trabalho, conse-

guentemente, o resultado é fruto nao sé da habilidade técnica do aluno, mas também das suas
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intengdes enquanto artesdo, artista e criador. A sensacdo de criacdo, contraria a simples repro-
ducao, contribui para o engajamento do aluno tanto na etapa de producao individual quanto na

etapa coletiva, na qual ele teve a possibilidade de ver suas pecas individuais compondo uma renda.

a) Produgdo da aluna X.

b) Produgéo da aluna Y.

Figura 5. Pecas desenvolvidas e materializadas pelas alunas X e Y. Fonte: acervo das alunas.
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Apods a etapa de construcao de pecas individuais, partiu-se para a criacdo da renda coletiva. Para
esta etapa, foi necessario pensar meios de conectar as pecas individuais. De imediato, ja se espe-
rava que para unir todas as pecas seria necessario um planejamento prévio e aleatoriedade. Foi
solicitado para cada grupo de alunos o posicionamento das pecas individuais em conjunto para
avaliar qual seria o arranjo mais interessante. Esse arranjo foi fotografado e utilizado como refe-

réncia, como pode ser observado na Figura 6.

Figura 6. Especulacdo do posicionamento das pegas para confeccao da renda.
Fonte: acervo dos autores.

Durante a unido das pecas, foi determinado que elas deveriam ter um afastamento regular e
harmonico entre si e, em razao do tamanho e quantidade dos médulos produzidos, estipulou-se
que este seria feito por meio de 13 pontos correntinha. O momento de confeccdo da renda
envolveu muita especulacdo, tentativas e aleatoriedade. O resultado da renda pode ser observado

a sequir, na Figura 7.
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Figura 7. Confeccdo da renda de croché. Fonte: acervo dos autores.
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Consideracoes finais

A experiéncia didatica que associou a técnica do croché a programacao computacional possibilitou
uma reflexdo critica sobre o fazer manual, sua temporalidade, a necessidade da demora, as reacoes
a0 gque ndo se controla, a ideia de que pode nao haver o erro, mas o arbitrario que se apresenta e se
torna necessario para ser possivel o funcionamento da técnica fora dos padrdes da tradicao, que
por caracteristica, apresenta escassas mudancas ao longo de uma temporalidade estendida.
Romper esta temporalidade sé é possivel quando se decide mudar o ponto de vista, inverter a

ordem da técnica, descontinuar o esquema sedimentado em uma pratica herdada.

Neste sentido, o codigo computacional, ndo controlado pela légica humana, estruturado na légica
de sistema evolutivo, estabelece um padrdao de desenho técnico que ao ser executado na pratica
possibilita tomadas de decisdes pessoais que manipulam a matéria e a transporta a um lugar de

criagado autoral, rompendo com as expectativas de resultados figurativos previsiveis.

A programacao associada a producdo téxtil, como visto anteriormente, é fato histérico. Apds a
invencao do tear Jacquard, a tecnologia acompanhou o desenvolvimento industrial, ndo somente
em relacao aos teares industriais, que produzem tecidos e malhas, mas também os teares
domésticos, como os teares automaticos de crochet e tricot (maquinas elétricas) disponiveis no

mercado.

Na andlise das praticas, foi observado a dificuldade dos alunos em compreender a técnica de
croché, que exige uma desaceleracdo interna e uma percepgdo corporal que deve encontrar o
equilibrio do manuseio das agulhas e a conducao do fio, mantendo nos pontos executados um

equilibrio entre forma, tamanho e continuidade harménica ao longo das carreiras de croché.

Houve muita resisténcia por parte de alguns alunos que encontraram dificuldade motora no
processo de manuseio da agulha e linha. Entretanto, a vontade de participar foi o suficiente para
superar o desafio. Em termos de complexidade da estrutura de trabalho, ficou perceptivel a dificul-
dade dos alunos em trabalhar com metodologias livres, abertas, adaptativas e improvisadas.
Alguns alunos relataram o fato de desfazerem toda uma peca de croché porque se perderam no

caminho. Tal comportamento pode ser reflexo de uma geracdo completamente imersa em
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processos tecnoldgicos pautados em automacao e otimizacdo do trabalho. Neste contexto, a falha
e erro sdo caracteristicas nocivas a légica de producao capitalista. Todavia, para o estimulo da criati-
vidade, tanto os fracassos quanto os sucessos da tecnologia podem nos ajudar a pensar com mais
clareza sobre nossos proprios poderes criativos (Boden, 2003). O aluno acostumado com as aplica-
¢des convencionais e ferramentas de automacado do trabalho, quando confrontado com uma
proposta alternativa de apropriacdo tecnoldgica, se assusta. Mas, na ocasiao, apds o primeiro
contato, a maioria se sentiu entusiasmada com as possibilidades de criacdo viabilizadas por uma

apropriagao tecnoldgica alternativa.

Em termos de apropriacao tecnoldgica, utilizar a tecnologia para criar demora é uma qualidade
forte na estrutura de trabalho apresentada neste artigo. Como foi explicado anteriormente,
o cédigo desenvolvido nao corresponde a l6gica de aumento de velocidade e volume da producao.
A automacdo do posicionamento dos pontos de croché, estruturada na légica de sistema genera-
tivo, apenas convida a reflexdo sobre o desenvolvimento de padrdes de croché. Este convite esti-
mula a criatividade do artesdao, que passa a se tornar consciente da sua producao. Todo esse
processo leva tempo e, por isso, garantir a demora é fundamental. Na ldgica oposta, o algoritmo
gue automatiza por completo a producédo de padrdes apenas fortalece a cultura de copy and paste,
e ndo contribui necessariamente para a criatividade do artesao, ja que esse tipo de aplicacao retira
o humano do processo de reflexdo, que passa a estar embutido na estrutura computacional,
em uma linguagem de programacao inacessivel para o usuario genérico, logo, impossivel de
acessar e manipular a caixa-preta dessas aplicacdes para, talvez, tentar interferir na sua légica

produtiva linear e mecanica.

Sobre a producdo dos alunos, parte do retorno destes envolveu o entendimento de que estruturas
computacionais podem ser parceiros criativos, que é possivel estabelecer uma relagao de dueto e
coautoria com sistemas computacionais, que estruturas com comportamento autébnomo podem
estimular a criatividade do artista, e apontaram que se sentem receptivos a possibilidade de intro-
duzir tal estratégia na sua pratica pessoal de artista no futuro. Em relacdo a exploracao artistica,

foi observado o inicio de um vislumbre por parte dos alunos, ja que o campo de producao téxtil e
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da arte computacional sdo vastos e cheios de possibilidades de criacdo. O objeto de estudo da
disciplina representa uma das diversas outras possibilidades de mesclagem entre téxteis e compu-

tacao, dessa forma, essa proposta de criacao oferece muito espaco para exploracao.

Voltando a producao tangivel, a renda de croché foi montada coletivamente e representa a unido
de percepgdes e criagdes individuais. Neste momento, diverso do inicial, foi possivel estabelecer
uma reflexao sobre todo o processo proposto na disciplina. Diferentes debates e relatos surgiram
quando todo o grupo se debrucou, coletivamente, na juncdo e criacdo da renda, principalmente a
percepcao da vivéncia do processo de passagem da tradicao a inovacgao, que se iniciou no conheci-
mento da técnica de forma individual e, gradativamente, percebeu-se que o coletivo poderia trazer

ao fazer uma autoridade propria, possivel pela metodologia proposta.

Nenhum padrao presente na renda possui uma reproducdo idéntica. Ela é Unica em todos os
aspectos, impossivel de ser reproduzida, porque foi construida a partir da contingéncia, e contin-
géncia nao é probabilidade, é acaso. Na préxima oferta desta disciplina, veremos uma renda
completamente diferente da que foi apresentada neste artigo. Um processo complexo em cons-

tante evolugao e mutacgao, estruturado nos elementos bdsicos do croché.

Por fim, observou-se um positivo impacto na formacdo dos alunos. Através da experiéncia forma-
tiva, os alunos tiveram a oportunidade de estarem expostos a modos alternativos de producao,
além de construirem repertério artistico acerca da producao téxtil e da arte computacional. A expe-
riéncia de producao transdisciplinar (téxtil e computacao) apresenta impactos positivos, porque ela
expande as possibilidades de criacao do aluno, e também o insere em um contexto de producao
digital que muitas vezes pode se apresentar distante, mesmo sendo indiscutivel a presenca da
tecnologia no nosso cotidiano. Como reverberagdes da iniciativa, esperamos conseguir manter a
oferta da disciplina através da inclusao de outros téxteis, ndo restringindo a abordagem da disci-

plina ao croché.
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NOTAS

1 Sao os fios colocados no sentido vertical do tecido determinando seu comprimento.

2 Eomovimento dos fios da urdidura que passam por estruturas que permitem separa-los
individualmente e serem controlados por algum dispositivo que os desloca para cima ou para baixo,
formando um espaco entre eles, ou seja, uma abertura, de acordo com sua posicdo no tear, previamente
determinada em razdo do desenho téxtil que se quer produzir. Neste espaco a trama serd inserida.

3 Saoos fios inseridos no sentido horizontal do tecido, através da cala formada pela abertura da urdidura,
determinando sua largura.

4 Como nos apresenta Lis Paludan (1995).

5  Por exemplo: na Inglaterra, Dinamarca, Escocia, Suécia, Normandia, Islandia, Estonia, Romenia, Balcas,
Egito, Pérsia, Turquia, China, Peru, Chile, México, entre outros.

6  Esta técnica foi posteriormente denominada Lunéville em razdo do local onde se desenvolveu. No
entanto, alguns autores indicam que este bordado surgiu anteriormente, mas que somente em 1865, Louis-
Bonnechaux Ferry adicionou pérolas, lantejoulas e pedrarias, especificidade técnica que o caracteriza hoje.

7 Passamanarias sdo materiais téxteis com fungdo ornamental, aplicados como acabamentos em cortinas,
enxovais, moéveis, roupas e acessorios. Acredita-se que a alusao a“outra técnica” se refira a tapecaria de
croché, que utiliza o ponto simples construindo imagens em cores diferentes, formando padrées
quadrangulares, em que frente e verso permanecem idénticos.

8  Especificamente em relacdo as rendas, um exemplo de curadoria foi a exposicdo Lace, not Lace:

Contemporary Fiber Art from Lacemaking Techniques, realizada no The Hunterdon Art Museum em Clinton,
EUA, em que 28 artistas de todo o mundo mostraram as versatilidades das técnicas envolvidas e como esta
linguagem é atual.

9  Conferir os diversos trabalhos tendo a renda e o croché como suporte em: https://choishine.com/choi-
shine-work.html. Acesso em: 24 fev. 2024.

10 O projeto de mestrado em questao teve como resultado a dissertacao “Abordagem computacional no
desenvolvimento de padrdes de croché” (2021) desenvolvida pelo Me. André Luiz Silva e orientado pela
Profa. Dra. Marilia Lyra Bergamo, no programa de Pés-graduacao em Artes da UFMG. A pesquisa de
doutorado em desenvolvimento na mesma instituicdo segue investigando o uso da computacdo como
estimulo a criatividade.

11 No original:“The country was in desperate need of a lucrative commodity to lift it out of its declining
state. Lace-making was a profitable business, but the traditional methods were too slow to afford the quick
relief that the country needed. In an effort to copy the treasured and exquisite forms found in the valued
Venetian Needle lace and the more delicate filigree of Rosaline lace, emerged a distinctive style of crochet
that proved to be both quick and profitable. It soon became known as ‘Pt. d’Irlande’in the countries who
sought its beauty” (tradugdo nossa). Disponivel em:
https://lacismuseum.org/exhibit/irish_crochet/history.html. Acesso em: 24 fev. 2024.

12 No original:“A tribute to the human spirit. Beauty born of necessity.conceived from lowly beginnings,
with a dream of higher aspirations, it grew out of patience, perseverance and ingenuity, to stand in
majesty,to feed a nation” (traducdo nossa). Poesia divulgada na exposicdo internacional Irish Crochet Lace -
150 years of a tradition, no Lacis Museum of Lace and Textile em Berkeley, California. Disponivel em:

https://lacismuseum.org/exhibit/irish_crochet/. Acesso em: 24 fev. 2024.
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RESUMO

Simbolos nao alfabéticos reivindicam no livro Fragmentos completos, de Safo, uma espécie
de “tipomancia” Revelam como se articulam o desejo de saber de um corpo-leitor e o
insaber desnudado por elementos tipograficos. Fazem pensar que na montagem - forma
operadora da imaginacao - se encontra o vinculo entre contato, semelhanca e
sobrevivéncia de uma impressao. Do passado, que nem sequer passou, ha ainda muito por
ler ou reler. Principalmente aquilo que, talvez, jamais tenha sido escrito.

Palavras-chave: Design tipogrdfico; impressdo; sobrevivéncia; montagem; imaginacgao.

ABSTRACT

In Sappho’s Fragmentos completos, non-alphabetical symbols claim a kind of “typomancy”.
They reveal how the desire to know of a reader’s body and the unknowing laid bare by
typographic elements are articulated. They make us think that montage - the operative
form of the imagination - is the link between contact, resemblance, and the survival of an
imprint. From the past, which has not even passed, there is still a lot to read or re-read.
Especially what has perhaps never been written.

Keywords: Typographic design; printing; survival; montage; imagination.

RESUMEN

En la obra Fragmentos completos de Safo, los simbolos no alfabéticos reivindican una
especie de “tipomancia”. Revelan como se articulan el deseo de saber de un cuerpo-lectory
el no-saber puesto al desnudo por los elementos tipograficos. Nos hacen pensar que el
montaje — forma operativa de la imaginacién - es el vinculo entre el contacto, la semejanza
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y la supervivencia de una impresion. Del pasado, que ni siquiera ha pasado, aun queda
mucho por leer o releer. Sobre todo lo que tal vez nunca se haya escrito.

Palabras clave: Diserio tipogrdfico; impresion; supervivencia; montaje; imaginacion.
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eu desejo e muito me abraso
- Safo, fragmento 36

Ininvelheciveis. Assim fui tomado pelo inquietante paradoxo ao confrontar belissima traducdo dos
poemas de Safo (2020): Fragmentos completos. O tensionamento dialético deste titulo me lanca a
curiosidade de melhor compreender o corpo séfico encarnado no livro. E fazer ver na pégina
impressa — por meio dos elementos tipograficos — espaco fértil para ampliar uma discusséo sobre a
memdria, o desejo, a imaginacgédo. O operador de leitura que subsidia e com quem tentarei iluminar
a reflexdo aqui proposta serd Georges Didi-Huberman. Principalmente fazendo uso do fecundo

didlogo que promove com - e entre — Aby Warburg e Walter Benjamin.

O trabalho de edicdo e traducao do corpus séfico coube a Guilherme Gontijo Flores, em publicacao
bilingue (grego-portugués), lancada no ano de 2020 pela Editora 34. Por 640 paginas, é possivel
percorrer poemas em pedacos - estilhacados como cacos de ceramica. Seres sobreviventes de
outrora arquipélagos papiricos. Em cada pagina se formam ilhas tipogréficas; ndo porque isoladas,

mas justamente pela capacidade de interacao e integracao.

A historia é bem conhecida e pouco sabida: ao que tudo indica, pode-se afirmar que Safo real-
mente existiu, como mulher, poeta e musicista. No mais, suposicdes e conjecturas: nascida na ilha
grega de Lesbos, viveu provavelmente na virada do século VIl para o VIl a.C., na cidade de Mitilene.
Exilada na Sicilia (por volta de 590 a.C., possivelmente por razées politicas), Safo — ou o conjunto de
trabalhos que foram sendo atribuidos a Safo — encarna a autoria de famosos poemas de amor,
dedicados muitas vezes ao culto da deusa Afrodite. Especula-se, inclusive, que Safo era uma sacer-
dotisa do culto de Afrodite e alguém que ensinava suas doutrinas. As composicdes sao poesias,

feitas para serem cantadas, com o acompanhamento de um instrumento musical de cordas.
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Se Safo foi letrada, tampouco sabemos: o periodo em que vivia era eminentemente oral. Os regis-
tros de sua poesia compilada de forma mais extensiva - ja com o uso da escrita em edicdes criticas
- datam do periodo helenistico, a partir do século Ill a.C. Isto &, Safo e seus respectivos poemas

escritos estao separados por uma distancia de séculos.

Toda a musica de Safo se perdeu, é claro. Entretanto, os poemas procuram devolver o timbre de
vozes inaudiveis, um instrumento de escuta tipicamente warburguiano. Seguindo Aby Warburg
(2013), uma postura de respeito a memoria do passado histérico aliada a consciéncia da coales-
céncia - uma conaturalidade - entre palavra e imagem fazem reverberar vozes que ecoam, por
diversos outros meios e modos, ainda vivas. Assim como a linguagem, as imagens formam super-

ficies de inscricdo privilegiadas para a compreensdo de complexos processos memoriais.

Muitos dos fragmentos sao provenientes de operacdes arqueoldgicas. Primeiro, por certo, houve
um trabalho de impressdo. A impressao, conforme Didi-Huberman (2009), é simultaneamente
entendida como paradigma teérico e processo experimental e heuristico: trata-se de produzir uma
marca pela pressdo, contato, gesto aplicado sobre ou dentro de uma superficie, suporte, substrato.

Uma acgéo sobre a pagina, entdo, que imprime - exprime - uma forma projetada.

Em seguida, hd o trabalho de séculos de sedimentacdo, depositando camadas de coisas heterogé-
neas no solo, para converté-las naturalmente em novos substratos. Porém, a impressao — por mais
gue o tempo tente apaga-la —, pode ser lida como uma técnica rudimentar, ancestral, anacrénica
capaz de sobreviver. Em determinado emaranhado de coisas heterogéneas, entao, realiza-se a esca-
vacdo e a coleta de trechos esparsos, fragmentos, citacdes encontradas ou rememoradas em outras
fontes ao longo do tempo. Como verdadeiros fésseis, tais fragmentos vao sendo descobertos e
remontados, estejam eles inscritos e impressos nao s6 em papiros, mas em conchas, cacos de cera-

mica ou até mesmo embalsamando mumias.

Em suma, os textos possuem basicamente duas origens: reproducdo direta dos poemas por meio
de inscri¢cdes ou derivados de citagdes de autores antigos, sejam eles poetas, musicos, filélogos etc.
Notadamente, ha a expedicao de Oxirrinco — terceira maior cidade do Egito no periodo helenistico,
situada 160 quildmetros ao sul de Cairo. E de 14 a proveniéncia do Papiro Oxirrinco 7 (Fig. 1), em
posse da British Library, descoberto no fim do século XIX e datado do século Il a.C. Foi encontrado

em um deposito de areia de um canal afastado e seco que se servia do leito principal do rio Nilo.
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E um papiro de dimensdes modestas, 100x205mm, e dele viria a ser atribuido o fragmento 5 de
Safo. O Papiro Oxirrinco 7 traz uma ideia do estado de preservacao do material que baliza os estudi-

o0sos da obra de Safo.

Figura 1. Papiro Oxirrinco 7. Fonte: British Library. Disponivel em: bit.ly/PapiroOxirrinco7.
Acesso em: 19 out. 2023.
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Permitir-se olhar mais detidamente para este papiro leva a crer que a prépria materialidade do
poema encontrou a forca avassaladora de Afrodite. Ou, sabe-se 13, de Cronos. Pois foi o tempo - a
acdo do tempo - o grande responsavel por criar lacunas em uma escrita que, inclusive, nos primoér-
dios, carecia de espaco entre palavras, diacriticos, pontuagao (um acontecimento tardio mesmo em
relacdo aos helenisticos); uma escrita exclusivamente grafada pelas letras do alfabeto grego, sem
sequer imaginar a escrita humanista com os desdobramentos da carolingia e diferenciacdo de
letras em caixa-alta e caixa-baixa. Ou antes ainda: uma escrita de algo preponderantemente

cantado.

O que resiste, todavia, € um gesto impresso neste papiro: a acdo de uma mao, que faz uso de
unciais levemente inclinadas e desenvolve a escrita ao longo das fibras entrelacadas. Segundo
especialistas, neste exemplar também ja se encontram algumas paradas, acentos e marcas de

quantidade e elisdo, utilizadas ocasionalmente.

E possivel fazer uma historicidade da poesia de Safo, sem duvida. Mas o que importa aqui é o fato
de que o que restou descreve um outro tempo, transversal a quaisquer recortes cronolégicos. E
algo que desorienta, dilacera, complexifica a prépria histéria. Quem sabe - e parece que isto estara
para sempre em modo de espera — uma simples, minuscula, descoberta proveniente do passado é
capaz de transformar completamente as conjecturas do presente. Por mais incrivel que possa
parecer, é uma histéria incompleta e inacabada. Uma pequena nova ilha descoberta, emergindo de
algum escombro algures, é capaz de mudar tudo, ou confirmar as profecias conjecturais estabele-

cidas entre o saber e o insaber, isto é, um saber-que-ainda-ndo-se-sabe.

O compilado presente no Fragmentos completos (2020) é a primeira traducao realizada em lingua
portuguesa. Ora, para um arco em torno de 2.500 anos - do periodo em que Safo viveu até nossos
dias -, trata-se de uma informacao espetacular. Reitera que qualquer nova descoberta arqueol6-
gica, qualquer nova conjectura fundamentada, é capaz de liberar toda uma outra potencialidade
de leitura, traducao e compreensdo da poesia safica. Por isso, é algo que suspende e atravessa
transversalmente o tempo. Remonta a periodos anteriores a prépria existéncia de Safo, passa pelos
vestigios de sua existéncia, atravessa o periodo helenistico, sendo retrabalhado na Idade Média. E
resiste intrincado no aqui-agora: quer seja neste artigo cientifico, a partir de um fragmento papirico

descoberto no século XIX ou, é claro, na surpreendente traducao de Guilherme Gontijo Flores.
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O poema séfico desnorteia a histéria pois tece em seu préprio corpo tipografico todo um né de
antiguidades e possibilidades de leitura. Percebo, entao, que a traducdo, mais do que dar voz a
Safo, compbe, propde, expde um corpo tipografico do fragmento. Donde questiono — a partir
destes frageis, porém potentes, fragmentos instaveis — de que modos sdo capazes de apontar para
fora da pagina do livro e para dentro do corpo-leitor. Como sdo capazes de formar rastros e ruinas
que indicam os materiais das ideias, que forcam a reconhecer a complexidade do tempo que opera
nas coisas visiveis: o tempo mais longo, da sedimentacao ao longo de milénios, com o tempo mais

breve, dos olhos que pousam sobre a pagina.

O corpus safico, constituido em livro, é capaz de derivar em muitas direcdes. Como um turbilhdo
nas aguas do devir, manifesta tanto um futuro incerto quanto um passado ainda mais arcaico e
imemorial, intrincando diversas dimensdes e facetas de uma figura mitica e paga. Quer dizer, a
pagina impressa se desnuda para ser olhada como uma peculiar placa de sedimentos - justamente
uma superficie féssil. E quem sabe ainda dar forma a um atlas para navegacao, inteiramente consti-
tuido por continentes, ilhotas e espacos outros desconhecidos. Sao justamente os percalcos, as
lacunas e intervalos de tao anacronica histéria que despertam o desejo de aventura: desbravar os
residuos sdaficos a partir da estreita relacao que se estabelece entre os elementos tipograficos

impressos sobre a pagina e um corpo-leitor que os rodeia.

Dos nove livros de cancdes que se diz compostas por Safo, ha um Unico poema considerado
completo, sem lacunas e marcado com duas corénides — uma no inicio e outra no fim: é o frag-
mento 1, hino a Afrodite (Fig. 2). Todos os demais sdo fragmentos — poesia em frangalhos - em

estados muito varidveis de preservacao. E serao eles, justamente, que guiarao este trabalho.
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Multifloreamente Afrodite eterna

Zeus te fez o roca-de-ardis e peco

deusa nao permita que dor e dolo
domem meu peito

venha agui se um dia an ouvir mew pranto

longe sem demora vocé me veio

logo que deixava teu lar paterno
plemdourado

sohre o carro atado e pardais velozes

te levaram vdrios 3 negra terra

numa nuvemn de asas turhilhonantes
na atmaosfera

Junto 3 mim no instante voce sorrndo

deusa aventurada de tace eterna

perguntou-me por que de novo sofro
chamo de novo

£ 0 que mais desejo scja neste

louco peito quem eu de novo devo

seduzir ¢ dar aos amores? quem o
Lafo te assola?

pois sc agora foge vird em breve

se presentes nega dard em breve

se desama agora amara na hora
MESMo que negue

venha agora aqui me livrar das longas
afligies conceda os afis que anseio
neste peito & seja aliada nesta

linha de luta.

Figura 2. Safo, fragmento 1. Fonte: extraido e adaptado de Safo (2020, p. 29-31).
Traducdo de Guilherme Gontijo Flores.
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Aparecer

Chama a atencéao a forca poética do ruido provocado pelo excesso de simbolos nao alfabéticos em
cada fragmento. E uma parte expressiva do que o poema oferece, a0 mesmo passo que anuncia

tipograficamente sua incompletude material marcada pela presenca de uma auséncia.

Dentro de uma longa tradicéo filoldgica e a partir de um repertério técnico e cientifico bem conso-
lidado, as habilidades do editor-tradutor vao se revelando por meio do tratamento do material,
indicado pela forma como o texto é disponibilizado na pagina. Ainda que de modo nao deliberado,
o corpo-leitor pode experimentar aquilo que Hans Ulrich Gumbrecht (2021) argumenta serem os
poderes e as tarefas da filologia: a identificacdo, restauro e edicdo dos textos do passado; a
producdo e interpretacdo de comentdrios técnicos, cientificos, histéricos, contextuais; além dos
objetivos pedagdgicos, de ensino e as ressonancias epistemoldgicas que acompanham e sao trans-

mitidas com a pratica filoldgica.

Em Safo, cada fragmento se mostra antes como uma ferida que muda a nossa atitude em relacéo
ao texto, pois ressalta justamente a sua materialidade comunicacional, transmitida em sua quali-
dade sensual a partir de um objeto materialmente presente e pregnante. Descobrir e ter cons-
ciéncia dos fragmentos ndo se da sem consequéncias, ja que exploram e produzem um desejo de
relacionamento fisico mediado pelas condicdes espacotemporais em que se dard o encontro. Ao
gue parece, os fragmentos recuperam a funcao heuristica dos elementos tipograficos distribuidos e
impressos sobre as paginas do livro para fazer multiplicar o mistério, uma vez que conduzem a
sobredeterminacdo dos significantes e ditam o funcionamento da imaginacdo. Visando ilustrar e
sumarizar uma ideia geral da solucdo tipografica adotada no livro, reconstruo, a seguir, o fragmento

18 (Fig. 3) e o fragmento 78 (Fig. 4).
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Figura 3. Safo, fragmento 18. Fonte: extraido e adaptado de Safo (2020, p. 69).
Traducdo de Guilherme Gontijo Flores.
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Figura 4. Safo, fragmento 78. Fonte: extraido e adaptado de Safo (2020, p. 225).
Traducdo de Guilherme Gontijo Flores.
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Pois, entdo: nos poemas sao utilizados alguns “sinais graficos’, conforme expde e ensina o editor-
tradutor Guilherme Gontijo Flores em inspiradora introducao aos Fragmentos completos. A
coronide (—) indica que se trata, provavelmente, do comeco ou do fim de algum poema. Adagas (1)
indicam que uma passagem estd, segundo a visdao do editor, possivelmente corrompida. Entre-
tanto, por enquanto, é o que ha: ninguém foi capaz de formular uma sugestao mais convincente.
Pontos (. ..) demarcam a falta visivel de uma letra, quer dizer, indicam que é possivel saber que ha
uma letra, porém ela permanece ilegivel; para um conjunto de trés letras, os pontos aparecem
entre colchetes, como em [ ... ]. Asteriscos (* * *) indicam lacuna de tamanho incerto entre dois
versos. Chevrons (< >) sinalizam conjectura bem estabelecida que complementa uma falta
aparente (como uma silaba para complementar o metro, por exemplo), ainda que se trate de um
trecho ndo danificado materialmente. J4 os colchetes ([ 1) indicam algo em falta - ou ainda desco-

nhecido — em alguma parte do verso. Entre colchetes, portanto, hd apenas conjecturas.

As conjecturas visam auxiliar naquilo que nao existe materialmente até entao. Interessante cons-
tatar com Guilherme Gontijo Flores que muitas das conjecturas estabelecidas pelos editores do
corpus safico acabaram se confirmando a partir de novas descobertas documentais ou arqueolo-
gicas. Precioso comentario, por demonstrar que algumas conjecturas, quando comprovadas por
evidéncias, mostraram-se em sua grande maioria ndo apenas pertinentes como perfeitamente

proximas.

Imaginar a parte que falta, entdo, abre espaco para uma profecia. O que pode revelar ao menos
dois aspectos que interessam nesta abordagem: simbolos nao alfabéticos reivindicam uma espécie
de “tipomancia” no campo operatério da pagina impressa e instigam, no minimo, a entrever, e até
mesmo a prever muito daquilo que esta ausente. Afinal, apontam para um futuro. Por outro viés,
demonstram que o passado sequer passou. E tdo incerto e movente quanto corrompido e fragil.
Bastaria a insurgéncia de um fiapo de papiro - escavado, reencontrado, remontado -, menor do

que um selo postal, para que algo se reconfigurasse no texto manifesto.

Cabe pensar sobre essa imagem que fica, no que é lancado para o futuro. Tal e qual o desejo, os
fésseis saficos sobrevivem — inclusive aquela que os criou — menos para existir como matéria provo-
cada do que para insistir provocando emocdo. Sdo mesmo fosseis em movimento, no espago e no

tempo. Quem |&, da voz a Safo, apropria-se do texto, coloca o préprio corpo no jogo de cena.
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Preenche o poema e, paradoxalmente, perpetua Safo. Os poemas reinem o sentido corporal -
incorporam o corpo séfico -, que, passando pelo corpo-leitor, reformam o corpus séfico sedimen-

tado ao longo dos séculos.

Os simbolos nao alfabéticos instigam: solicitam a participacdo do corpo-leitor e incentivam a
restaurar e reconstituir fragmentos corrompidos. Dao vida e existéncia a uma historia sempre por
reler e recomecar. Abrem novas possibilidades de leitura, pois funcionam como provocacdes
langadas ao pensamento: apenas um corpo-leitor — por sua inteira conta e risco — podera penetra-
los e habita-los. E, para tanto, terd que fazer trabalhar memoria e imaginacao. Por inimeras lacunas,
constato tratar-se de uma leitura do tempo, nao do sentido. Um tempo que corrompe, por certo,

porém capaz de transformar tudo em memoéria.

E por que intrincar tempo e memaria? Anacronico e arqueoldgico? A impressao e a imaginacao?
Respondo com Didi-Huberman (2015) e Benjamin (2017): porque a memdria esta nos vestigios que
uma escavacao traz a tona, mas esta também nos sedimentos do solo, agitados pelos instrumentos
do escavador. Ha troca entre exterior e interior, objetivo e subjetivo: é preciso saber enterrar a pa de
forma cuidadosa e tateante no escuro reino da terra. A memoéria é indissociavel do presente do
arquedlogo, dos seus gestos, da capacidade de ler o passado do objeto no solo atual. Além do
mais, aquele que escava deve guiar-se por mapas do lugar. E ser capaz de assinalar, no terreno do

presente, o local em que estdo guardadas as coisas do passado.

Ha um papel empenhado pelo corpo-leitor: visa a descoberta arqueolégica guiando-se pelas
sensorialidades dos elementos tipograficos. Visa igualmente o visual: no terreno do presente, fazer
ver o corpo atravessado pelas coisas visiveis do passado. O virtual do simbolo nao alfabético poten-
cializa a interpretacdo a cada ato de leitura, a cada convocacao da memoria. Sentidos surgem e
atravessam o corpo-leitor, a cada nova incursao, deliberadamente (e ao acaso) estimulados pelo
prazer da descoberta e pelo desejo de completude. O verdadeiro estado do saber nunca é alcan-
cado enquanto nao for ilustrado pelo insaber. Se ver permite saber (e até mesmo prever) é porque

a montagem fundamenta toda sua eficacia numa arte da meméria.

Didi-Huberman (2013) auxilia em algo fundamental: os fragmentos sdo assediados por sinais
incompreensiveis, os poemas foram invadidos por elementos tipograficos anacrénicos ou imemo-

riais, que amiude desempenham o papel de indicadores de lugares vazios, elos perdidos, lacunas
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da memédria. Sendo a memodria feita também de buracos, é papel do corpo-leitor interpretar as
lacunas, os buracos negros da memoria e do desejo. Desejo sempre animado por suas ligagdes e
descobertas, através de uma experimentacdo sempre renovada pela tipomancia que procura

remontar e ler o tempo.

Escavar e rememorar: mergulhar no imemorial para ressurgir no futuro e, por essas aberturas do
insaber, aprender a tornar os poemas imaginariamente outros para, quem sabe depois, transforma-
los efetivamente em outras coisas. Pois o desejo de saber convoca um trabalho de meméria, assim
como o futuro, uma reconfiguracao do passado. Nao é o saber absoluto, mas antes o insaber defini-

tivo que abre, dilacera, ilumina o horizonte do saber e do conhecimento.

Um insinuante corpo safico possivel encontra — pela posse de maos atrevidas e olhares penetrantes
do corpo-leitor durante o ato de leitura — o corpo grafico. Nesta triangulacdo se fundem. E perpe-
tuam o jogo performatico da pdagina impressa e do ritmo de leitura. Diante desses sinais dificeis de
dominar, uma vez que flertam com o ininteligivel, o sensivel é convocado. Intervalos e lacunas

marcam a pagina, tudo que resta, rastro de um canto incompleto.

Fazer uma arqueologia da pagina impressa é arriscar domar os simbolos tipograficos, uns juntos a
outros, tracos de coisas sobreviventes, necessariamente heterogéneas e anacronicas, corpos hete-
rotopicos e heterocrénicos, de lugares separados e tempos desunidos. Aprendi com Didi-

Huberman (2012) que nomeamos tal risco imaginagdo e montagem.

Parecer

Ah, a imaginagao. Proponho compreendé-la ao menos a partir da perspectiva de trés autores: Aris-

toteles, Johann Wolfgang von Goethe e Charles Baudalaire.

Conforme Baudelaire (2023), a imaginacao é uma quase deusa, rainha das faculdades da memoria,
capaz de perceber relagdes intimas e secretas entre as coisas, construir correspondéncias e analo-
gias. Para Goethe (2021), a imaginacao é uma fora da lei em movimento, que oscila incondicional-
mente de um ponto a outro — sonho em permanente estado de vigilia. Para desenvolvé-la, sdo
necessarios incentivos por regramentos diversos: emotivo, ético, moral, politico. A imaginagao, em

Aristoteles (2012a), ao demandar uma atividade da percepcao sensivel, trabalha para a formacéo
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de imagens e opinides daquilo que se percebe. Imaginar é um processo mental em que o desejo é
a forca motriz dominante. E um movimento, portanto, instaurado pelo sensorial quando em estado

de ato.

Consideremos, assim, a imaginacdo como um movimento. Se movimento, quando movente, nao se
move sem desejo. O desejo ndo so6 faz a imaginacdo mover-se como, em ato, é também um certo
movimento. E sem desejo nao ha imaginacao, pois cabe ao desejo aticar a imaginacao. A oscilacao
dinamica é polar e dialética: o contrario também é verdadeiro. De todo modo, é pela via régia do

indestrutivel desejo que a imaginacao aflora.

Um corpo capaz de desejar é um corpo capaz de se mover. E tal movimento comeca por um ato de
imaginacao, ja que desejar é tentar se aproximar do objeto por meio de uma acdo imaginativa.
Quem nos fala é Anne Carson (2022), que também recorre a Aristoteles para discutir o desejo. Alias,
nao poderia deixar de convida-la a baila. Além de editora-tradutora da poesia safica em lingua
inglesa — com a celebrada obra If not, winter (Sappho, 2002) —, em varios de seus ensaios autorais

nos conduz a Safo, produzindo didlogos absolutamente interessantes e envolventes.

Acompanho Carson (2022): ndo é possivel desejar sem imaginacdo, ja que a imaginacdo prepara o
desejo ao representar o objeto desejado como desejavel na meméria do corpo desejante. Todo
desejo é um desejo em vista de algo; é ele que torna possivel converter pensamento em acao. Para
tanto, é preciso acontecer uma montagem entre trés componentes estruturais: o que faz mover,
aquilo por meio de que se move, aquele que é movido. Fazer montagens, portanto. A montagem,

vale lembrar, é uma atividade em que a imaginagao se torna uma técnica a produzir pensamento.

O que eu penso que triangula no desejo de saber da pagina impressa: o corpo-leitor; a auséncia
gue o simbolo ndo alfabético mostra; uma experiéncia imaginada. Os simbolos nado alfabéticos e o
desejo de saber precisam agir em conjunto. Ndo basta pensar no que se sabe, é preciso desvenci-
Ihar o insaber - termo que ndo deve ser tomado como sinénimo de ignorancia ou recusa do
conhecer — das malhas do saber. Pela imaginacdo, a memoaria trabalha no limiar entre o saber e o
insaber. Prefiro entender tal diferenca ocupando realmente um limiar e nao uma fronteira demar-
cada. Afinal, para Benjamin (2018), um limiar esta para sempre contaminado por aquilo que separa:
€ uma zona, além de conceber passagens. Warburg (2013), por sua vez, insiste em argumentar que

todo pensamento é isento de quaisquer formalidades aduaneiras.
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O simbolo nao alfabético manifesta uma posicao dialética: € um elemento tipografico intervalar,
ocupa a rasgadura entre o ver e o saber. Por isso, resiste e desafia a linguagem ocupando o limiar
entre uma existéncia fisica e mental, material e psiquica, externa e interna. Dai a compreender que
as imagens geradas pela imaginacdao sao produto de um meio e produto do préprio corpo, na
medida em que sdo confrontadas e geradas. Quer dizer, um motivo espacial - tipografico -

convoca e age em conjunto com um outro motivo, dessa vez psiquico: o desejo.

O que se sabe, diante do desejo de saber, é eternamente insuficiente. Anne Carson (2022) reitera a
analogia entre a conquista do conhecimento e a conquista do amor. O que move o pdthos é a
conquista em si. Aproximar-se do que é falta ou daquilo que nao se tem leva o pensamento a
projetar a semelhanca sobre a diferenca, juntando as coisas em novas relacdes, ideias ou analogias,
sem perder a distincdo entre elas. Isto significa que a memodria ndo é engolida pelo que passa a
saber. Ela opera na diferenca, relacionando a si mesma e o que ja conhece em algum grau, mas
também separada de si e do reconhecimento do que aprende. A forca imaginativa faz a meméria
buscar o espaco entre o conhecido e o desconhecido, ligando um ao outro, mas mantendo visivel
sua diferenca. Ao buscar o que ndo se sabe, o espaco de desejo se abre e uma experiéncia acon-
tece. Portanto, diante da pagina impressa, o proprio corpo-leitor se desagrega. Assim, fulgura, mas
por um misero instante, o lampejo daquilo do que é feito. Com Benjamin (2018), é possivel afirmar:
enquanto o conhecimento existe apenas em lampejos, 0 poema rasga o espago como um trovao

que segue ressoando por muito e muito tempo.

Talvez seja exatamente isto: colchetes iluminam. Criam as condicdes de entrada, encaixe, de coleti-
vizar ilhas, formar arquipélagos. Rememoro a perspicaz constatacdo de Anne Carson, em intro-
ducéo a Sappho (2002): colchetes nao s6 criam conjecturas. Colchetes sdo excitantes. Desse modo,
“I 1" mostram, primeiro, a falta da matéria. Formam um gesto técnico e estético em relacao ao
evento papirolégico e ndo um registro exato e completo dele. O movimento provoca uma desterri-
torializacao ao fazer ver a clivagem existente entre nés mesmos e um fragmento grafico. E ndo seria
justamente diante de perda ou falta que um desejo se manifesta? Desejo — alids, como quaisquer

desejos —, complicado de meméria.
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Nesse sentido, o decisivo é trabalhar naquilo que colchetes - e todo o repertério de elementos
tipograficos — fazem ver. Ativados por atos de imaginacdo, carregam seu proéprio tipo de emocao -
nas bordas, internas e externas - logo ali onde as palavras desapareceram, uma espécie de virtuali-
dade condensada na potencialidade latente oferecida pela pagina em branco. Os simbolos nao
alfabéticos abrem; mas o que abrem é antes o desejo (no objeto do saber, no sujeito do saber),
ressoam uma emocao generalizada que faz com que o préprio saber se abra, se fragmente, se

cinda, se dilapide.

E preciso invadir, transgredir o espaco grafico ilegivel para torna-lo inteligivel. E com um subversivo,
anarquista até, carater destrutivo de Benjamin (2017) que este estilo de pensamento visa jogar.
Criando e preenchendo vazios, entre a poténcia dialética do gaio saber e a imaginacdo como facul-
dade de conhecimento. Na linguagem inaudita, ocupar as paginas, ilhas — talvez desertas, onde o
corpo-leitor ndo pode sendo estar perdido, ndufrago, despossuido, condenado a sobreviver, a dar
aos fragmentos novos sentidos. Mais do que atravessa-los, deve habitar as bordas hipotéticas,
disputar os trechos em disputa, promover passagens onde parecia impossivel. A destruicdo, em
certo sentido, provoca a desobstrucao dos nossos terrenos da atualidade. Pressupde exatamente
esclarecer, descobrir certo passado que o presente tentaria manter prisioneiro, desconhecido,

enterrado, inativo para sempre.

Acontece que a destruicdo ndo foi absoluta. Algo se foi, sem duvida, mas deixou um rastro do acon-
tecido. E assim é com a impressdo: uma forca expressiva, intencional e direcionada e uma manifes-
tacdo particular, especifica e restrita ao préprio meio. Toda impressao é anacrOnica, como a pegada
do animal, como os processos de fossilizacdo da asa de uma borboleta. Toda impressao é

anacronica: marca o registro de algo que ali ndo mais esta.

Perecer

Uma impressao diz do contato, aderéncia; por outro lado, trata-se da separacdo, da perda, a
presenca de uma auséncia. Impelido pela forca desta distancia, o desejo se apoia nos elementos

tipogréficos, navega entre paginas, se iluminando com a luz de cada vao.
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Ha um processo progressivo de ruina, cristalizacdo. E, quem sabe, transformacéo. Algo sobrevive. E
uma definicdo minima de sobrevivéncia ndo seria justamente o eterno retorno do semelhante? Um
desejo, como disse, é indestrutivel. Nunca morre por completo, sempre a espera de ser reconhe-

cido, relido, reutilizado. Para, quem sabe, fulgurar, voltar a abrasar.

Por que nao produzir pensamento critico sobre isso? A impressao pode ser compreendida como
documento e sonho em estado de vigilia, como fragmento e objeto de passagem, como poesia e
objeto de montagem, como insaber e objeto de ciéncia. A forca e fragilidade da impressao reside
justamente na dupla condicao de debilidade e ductilidade. Porque a impressao é destinada a durar,
sobreviver, retornar. Assim como a arqueologia, da ao passado uma existéncia mais tatil, provisoria,
experimental, inquieta, heuristica. Cada descoberta s6 tem valor como singularidade, ou seja, arti-
culacdo, pivé — a saber, um intervalo para efetuar passagens — entre ordens de realidades heterogé-
neas, as quais, No entanto, procura montar em conjunto. E o intervalo que liga dois momentos
desconexos no tempo e faz de um a meméria de outro. E isso que possibilita relacionar o corpo

féssil ao corpo vivo entre um gesto impensado de hoje e um gesto ritualizado de outrora.

A impressdao clama por um trabalho psiquico sobre o trabalho material, materializado na
montagem. Se realmente a preensdo leva a compreensdo, a experiéncia familiar do que vemos
parece estar ligada a um ter. Ao ver, carregamos a impressao de ganhar algo. Aquilo que tocamos
possui a poténcia de nos tocar. De nos deixar tocados. A emoc¢do é uma mogao, outro movimento
fora de si e para fora de si: evento afetivo gerador de uma abertura efetiva. As emocbes tém e sdo
um poder de transformacdo: memoéria em desejo, passado em futuro, dor em prazer. A experiéncia
visual é provocada por um intrincamento muito potente entre desejo e conhecimento. A impressao
indica explicitamente o anacronismo do encontro entre o outrora com o agora, da técnica com o
tempo, da memaria com o presente. A relacao do ocorrido com o agora nao é progressiva, e sim
uma imagem, que salta. O movimento conflagra a temporalidade tipica das imagens dialéticas
benjaminianas: uma forma fundamental da relacdo possivel entre o agora (instante, relampago) e o

outrora (laténcia, féssil), relacdo da qual o futuro (tensao, desejo) guardara tdo somente rastros.

Este é o inescapavel paradoxo da impressao: porta a distancia e também um contato. H4 uma
aderéncia, sem duvida: mas a quem, a qué, em que instante, a que corpo? Impossivel dizer. Pois ha,

antes de tudo, a lacuna, a fratura que se impressiona e nos toca, ou melhor, nos impressiona a partir
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de sua propria memoéria de contato inacessivel. Insisto: o contato na impressao termina por ser
pensado como elemento de separacdo, de perda, quase fatalmente como o trabalho de uma

auséncia.

Em Safo (2020), simbolos nao alfabéticos evidenciam o valor heuristico de uma impressao e
formam um objeto visual que mostra a perda, a destruicdo, o desaparecimento de objetos ou
corpos originarios. Formam um volume portador, porém mostrador de vazios. E fazem desse ato
uma forma que nos olha e nos implica. Quando uma perda suporta aquilo que vemos, conclui Didi-
Huberman (2010), o objeto do olhar passa a nos olhar, nos concernir, nos perseguir. Assim, o ato de
ver remete, abre um vazio que nos olha de volta, nos concerne e, em certo sentido, nos constitui.
Ver, nesse sentido, torna-se inelutavelmente uma questao de ser. Quando ver é perceber que algo
escapa, quando ver é perder. Esta ai a metamorfose entre o que esta diante, convocando tudo

aquilo que esta dentro (de um corpo, do tempo, da historia).

Entretanto, aquilo que aparece, permanece. Sobrevive tensionado em forma de memoaria, desejo...
seja no tempo do assoreamento do canal egipcio, no tempo da médo que escava, no tempo do
corpo que decifra e traduz os fragmentos, no tempo da leitura que monta o passado anacrénico
com o presente reminiscente. Monta para ativar toda a poténcia epistemo-desejante capaz de

revelar a distancia entre dois colchetes.

Esquematicamente, colchetes incitam, inflamam - fazem desejar ver o insabido e, neste desejo,
abrasar. Desejo de saber, conhecer. O insaber das lacunas confere ao corpo-leitor poderes magicos
de adivinhacdo. Abre um saber que esta além dos aspectos visiveis da pagina. Os colchetes estdo
notavelmente impressos, sem duvida. Mas o que inflama o desejo do saber permanece invisivel. E
onde Safo perenizou - cristalizou — o seu poder e se permite penetrar pela composicdo dos
elementos tipograficos que captam e devolvem, antes de tudo, o timbre inaudivel das vozes e
instrumentos. Oferecem Safo a voz, aos olhos e as maos, compondo ainda uma nova forma de

iluminar a imaginacao e o pensar desejante.

Basta um olhar mais detido, sem pressa para estabilizar este ou aquele sentido, dar tempo ao
tempo e fazer uso desta poderosa restricdo para adiar o significado um pouco mais. Ndo é que o
pensamento divaga, deriva ou se dispersa. Ou que a exposicao fragmentaria do poema destréi ou

ofusca completamente a capacidade compreensiva do argumento que daria conta de todas as suas
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relacdes. E possivel ler de forma regressiva. Os incertos clardes permitem entreabrir significados
pelos sentidos. Basta ler, ver, que subsiste uma espécie de “legivisibilidade” — um design que serd
lido e também olhado, visto como imagem — subjacente a tipografia, capaz de ultrapassar a técnica

tipografica.

Por certo, hd uma série de incertezas, conjunto de problemas, dificuldades, uma problematica que
serve para conjecturar pontos de vista quando falta a vista direta. Por isso, simbolos nao alfabéticos
déo vida a pdagina, sem a tentacao epistemoldgica de imobilizar ou fixar um sé sentido. Fazem proli-
ferar os mistérios, pois invocam a sobredeterminacao de cada poema, provocam o pensamento e

instigam a imaginacgao.

E proveitoso perceber que aplicar um olhar antropoldgico, arqueoldgico e anacrénico para estes
fiapos tipograficos sé faz revelar muitos extratos de uma sedimentagcdo que somos capazes de
produzir pela memdria. O agora, afinal, revela uma imagem intima do outrora, como tdo bem
destacou Benjamin (2018). A arqueologia safica mostra ao menos duas relevantes dimensoes: no
rejeito podemos encontrar algo de valor. E que toda leitura é trabalho, pois rejeita o visivel e reivin-
dica o visual. Dai, ininvelheciveis. Criaturas da sobrevivéncia. Ali dentro, os incertos clardes lumi-
nosos transformam cada abertura sensivel e sensual dos elementos tipograficos em signos visuais
tdo penetrantes quanto a tinta entre as fibras do papel. E o préprio feminino reconvocado: para
colocar coisas dentro, para fazer proliferar os sentidos e ver nascer um farrapo do tempo que o

desejo quer tocar.

Ou, formulado de outro modo: o tempo, o desejo e a memdéria fazem a imaginagdo trabalhar,
montar e transformar as conexdes, relagdes intimas e secretas, analogias e correspondéncias entre
ilhas: aparecer, parecer, perecer. J4 sou capaz de situar - mesmo que seja para novamente me
perder - do modo como aprendi a navegar pelas entrelinhas — imaginar entre-ilhas: o determi-

nante é fazer o objeto de desejo Jp.recer.

Apesar de tudo, é preciso imaginar. Uma composicdo poética remete a uma composicao do fazer,
do fazer-se. A intérprete sente e sabe muito bem disso quando, no fragmento 31, confidencia:
“gela-me a 4dgua e inunda-me o arrepio/ me arrebata e resto na cor da relva/ logo me parece que

assim pereco/ nesse deslumbre” (Safo, 2020, p. 109).
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RESUMO

Este artigo é sobre a presenca de duas mulheres em dois documentdrios, flmados em
comunidades habitadas pelo vento. O objetivo é seguir e descrever seus percursos nas
imagens para pensar com (Haraway, 2023) elas sobre o cuidado na manutencao da vida
contra o fim do mundo. A grafia de seus corpos na paisagem e o uso da tecnologia da
bolsa convida a refletir sobre uma presenca relacional (Escobar, 2014), aterrada, que
reconhece os seres dos quais dependem (Latour, 2020). A conclusao é que seus modos de
vida desafiam o entendimento moderno-colonial e sua presenca no cinema potencializa
uma grafia contracolonial (Bispo dos Santos, 2023), uma geo-grafia (Porto Gongalves, 2002)
feita de intrincados entrelacamentos de vidas que coabitam os lugares.

Palavras-chave: Terranas; paisagem; tecnologia da bolsa; contracolonizagdo; cinema
documentdrio.

ABSTRACT

This article is about the presence of two women in two documentaries, filmed in wind-
inhabited communities. The objective is to follow and describe their paths in the images to
think with (Haraway, 2023) them about care in maintaining life against the end of the
world. The graphic of their bodies in the landscape and the use of carrier bag technology
invites us to reflect on a relational presence (Escobar, 2014), earthbounded, which
recognizes the beings on which they depend (Latour, 2020). The conclusion is that their
ways of life challenge the modern-colonial understanding and enhances a counter-colonial
spelling (Bispo dos Santos, 2023), a geo-graphy (Porto Gongalves, 2002) made of intricate
intertwinings of lives that cohabit the places.

Keywords: Earthbound; landscape; carrier bag technology; countercolonization;
documentary cinema.
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RESUMEN

Este articulo trata sobre la presencia de dos mujeres en dos documentales, filmados en
comunidades habitadas por el viento. El objetivo es seguir y describir sus caminos en las
imagenes para pensar con (Haraway, 2023) ellas sobre los cuidados en el mantenimiento de
la vida ante el fin del mundo. La grafia de sus cuerpos en el paisaje y el uso de la tecnologia
de las bolsas nos invita a reflexionar sobre una presencia relacional (Escobar, 2014),
conectada a tierra, que reconoce a los seres de los que dependen (Latour, 2020).
La conclusién es que sus formas de vida desafian la comprension moderno-colonial y su
presencia en el cine potencia una grafia contracolonial (Bispo dos Santos, 2023), una geo-
grafia (Porto Gongalves, 2002) hecha de intricados entrelazamientos de vidas que
cohabitan los lugares.

Palabras clave: Terrestres; paisaje; tecnologia de las bolsas; contracolonizacion; cine
documental.

Artigo recebido em: 15/11/2023
Artigo aprovado em: 18/01/2024

Introducao

Antes mesmo do sol nascer, Dona Bil esta passando o café, e quando despontam os primeiros raios,
ja estd com os pés submersos nas aguas rasas da maré baixa coletando mariscos. Assim que o sol
comeca a queimar a pele e a maré comeca a subir, a mulher esta de volta a sua cozinha. Ao final do
dia, quando os homens retornam do mar, a comida os espera pronta nas panelas do fogao.

Chegam cheios de histérias dos perigos e aventuras vividas.

Longe dali, nas terras aridas do sertdo, as histérias povoam o pensamento do menino. Ele queria
aventurar-se no rio. A mae, atarefada com os menores, ralhou: “E perigoso, ndo pode ir sozinho!”
A vizinha diligente resolveu o impasse: “Eu levo vocé.” Pegou a sombrinha para se guardar do sol
forte e caminhou com o garoto até as margens do Jaguaribe. Com a curiosidade proépria das
criangas, o0 menino queria saber de tudo, quem eram os moradores das casas em ruinas e quem era
o dono do rio. Como os antigos moradores, o garoto sonhava em partir e navegar por aquelas

aguas, queria que elas o levassem para um dia voltar cheio de histdrias.
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Essa introducdo é apenas uma histéria inventada que se pergunta como falar das mulheres,
terranas', que ficam e que cuidam. Acostumados que estamos as narrativas dos herois, nitidamente
atreladas ao patriarcado e ao colonizador, que histérias contar de contracolonizacdo®? E se prestas-
semos atencao as histérias em tom menor’? Dona Bil saiu cedinho para pegar sururu. Pegou um,
depois outro e depois outro e mais outro... E quando o balde estava cheio, voltou para casa.
Na cozinha, ela retirou dgua da tina de barro, lavou os mariscos e colocou-os dentro de uma panela

no fogo.

E dificil contar um conto realmente emocionante sobre como tirei uma semente de
aveia selvagem de sua casca, e depois outra, e depois outra, e depois outra, e depois
outra, e depois cocei minhas picadas de mosquito, e Ooh disse algo engracado,
e nos fomos ao riacho e bebemos sua agua e observamos salamandras por um
tempo, e entdo encontrei outro grdo de aveia.. Ndo, ndo se compara, ndo pode
competir com a forma como enfiei a minha lanca profundamente naquele titanico
térax peludo enquanto Ooh, empalado por uma presa enorme e arrebatadora,
retorceu-se gritando e cuspiu sangue por todos os lados em torrentes escarlates, e
Boob virou geleia quando o mamute caiu sobre ele no momento em que atirei
minha flecha infalivel diretamente em seu cérebro através do olho (Le Guin, 2021,
p.17-18).
Inspirado pela teoria da bolsa da ficcao, de Ursula K. Le Guin (2021), que faz um chamamento para
as histdrias da vida, desviando a atencao do herdi, este artigo esta interessado no que as histérias
das bolsas, ao invés das histérias das lancas, nos contam, sendo as bolsas uma tecnologia de
guardar coisas, como o balde, a tina e a panela de Dona Bil. O objetivo é prestar atencao na
presenca aterrada® de duas mulheres em dois filmes, seguir e descrever seus percursos, “para relatar
o que fazem” (Despret, 2023, p. 31) e pensar com® elas como contar outras historias, “geo-historias”
(Haraway, 2023, p. 75), histérias “sobre a coisa em que se pdem coisas dentro” (Le Guin, 2021, p. 19).

Essas histérias sdo novidades, ainda que antigas.

Dona Bil e Dona Ideusuite, cada uma delas é personagem de um documentdrio brasileiro, ambos
rodados em pequenas comunidades no Ceard, respectivamente, As Vilas Volantes: o verbo contra o
vento (2006), de Alexandre Veras, e Aracati (2015), de Aline Portugal e Julia De Simone. Filmes
contam histérias e guardam histérias; também eles, arriscamos, sao como a “tecnologia que é a

bolsa, um gesto que recebe, recolhe” (Chieregati, 2021, p. 29), guarda e compartilha.
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Apesar de separados por quase uma década, a aproximacdo dos dois documentarios se da por um
certo espelhamento. O primeiro se passa no litoral norte do Ceara, e o segundo, na bacia do rio
Jaguaribe, interior do estado, ambos compartilhando a presenca do vento, como personagem de
um e protagonista de outro. A paisagem perturbada pelos homens é habitada pelo vento que
desloca as dunas e desenha novas geografias. Comecemos pelos filmes e pela paisagem, também

guardadora de histérias.

A coleta de Dona Bil

Dona Bil é a Unica mulher e uma das seis personagens do documentario que foi rodado em Tata-
juba, litoral oeste do Ceara, onde a comunidade tradicional precisa lidar com a forca do vento que
pde em movimento as areias, soterrando casas, alterando a paisagem, e cuja agéncia faz parte do
lugar, entrelacada que esta em uma coexisténcia. Dona Bil ocupa os 12 minutos iniciais do filme,
numa longa e bela sequéncia. Ao contrario do verbo que o titulo anuncia, sao poucas as palavras

que ouvimos de sua parte.

O filme comec¢a com um plano detalhe de maos que se movimentam em uma imagem fugidia. Nao
se sabe ao certo o que fazem as maos, mas sugere-se um labor que tem inicio ainda antes do
nascer do sol. O que vemos a seguir é a superficie de aguas rasas que reflete a luz dourada do sol
baixo no horizonte. Se na imagem anterior ouviamos o cricrilar de grilos, nesta sobressaem os sons
das dguas, das aves e do vento que anunciam a aproximacao de algo que se desloca na maré baixa.
Seu reflexo fluido aparece sobre a superficie e, no plano seguinte, cintila uma figura humana, a
contraluz, levando consigo um balde e uma forquilha. O enquadramento se abre e revela o
humano diminuto na paisagem de dgua, areia e outros seres, a perder de vista. No plano seguinte,
a camera deriva e encontra de perto a figura que caminha. Finalmente, distinguimos uma mulher

(Fig. 1), que se movimenta com atencéo, tateando o caminho com a forquilha.
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Figura 1. Dona Bil coleta mariscos de manhazinha.
Fonte: print de tela cedido pelo diretor do filme As Vilas Volantes: o verbo contra o vento (2006).

Vestida em tons de violeta — saia lisa e blusa floral —, cabelos brancos presos em um coque, pele
marcada pelo tempo, Dona Bil é uma bela figura na paisagem, que conduz o nosso olhar. Acompa-

nhamos seus movimentos em planos aproximados e distantes (Fig. 2).

Figura 2. Dona Bil coleta mariscos na maré baixa.
Fonte: print de tela cedido pelo diretor do filme As Vilas Volantes: o verbo contra o vento (2006).

Ela se abaixa, pega alguma coisa na areia sob as dguas e coloca dentro do balde. Nesse momento, o
som que ouvimos amplifica a presenca daquilo que, mais a frente saberemos, sdo mariscos. O som
parece enunciar que um pouco da paisagem das dguas, ventos e marés acompanha o que vai para
dentro do balde. Ao longo de toda a sequéncia, o som se esforca em captar a diversidade dos seres

que ali estdo. Mundos que o olhar moderno-colonial ndo apreende e com os quais Dona Bil se rela-
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ciona habilmente. As pegadas de Dona Bil se misturam milhares de outras que marcam a existéncia
dos seres que coabitam aquelas paragens. Se observarmos com atencao, onde parece haver

somente areia, lama e dgua, hd uma grafia que desenha percursos e inscreve vidas na imagem.

A coletora caminha devagar olhando atenta, examinando aqui e ali. Com a forquilha, captura um
siri, quando ouvimos a sua voz a constatar: “Mordeu mesmo”. E compartilha sua admiracao: “Nao é
bonitinho o bichinho?!” O sol ja estd mais alto quando ela anuncia que ali — onde se vé apenas areia
e dgua - tem sururu. “Olha o tanto de sorord que vou tirar aqui’, ela diz. Se diverte com a coleta e
mostra para a camera as conchinhas de sururu, uma espécie de mexilhao, cujo nome é derivado do

tupi-guarani.

A coleta também se faz para a producao de remédios, saberes tradicionais transmitidos pela orali-
dade de geracao em geracdo. E o que ensina Dona Bil quando mostra para a cdmera um cavalo-
marinho. A camera se aproxima para enquadrar em primeiro plano o animalzinho enquanto a ancia
explica: “Ja ouviu falar do cavalo-marinho? Aqui, é o cavalo-marinho. Isso aqui pra asma, a gente
torra, a gente torra ele bem torradinho e faz o cafezinho, e da pra pessoa que tem asma tomar.” Ela
chama atencdo para as caracteristicas do peixinho, compartilhando seu encantamento: “Repare,
preste atencdo, que é mesmo que um cavalinho mesmo, olhe. E muito bonitinho o bichinho.” A
conversa se estende para a saude de Dona Bil, que, segundo as filhas, de tdo boa, vai viver mais de
100 anos. Mas Dona Bil diz ndao querer viver tanto assim.“A gente tem que pensar: a gente pensa na
vida da gente, a gente pensa na morte’, reflete a ancia, ao mesmo tempo que compreende que

morrer nao deve ser bom porque “a pessoa nunca mais volta.”

Finda a coleta, Dona Bil segue para casa tendo o balde em méos e a forquilha como cajado. Em um
plano geral, ela corta a paisagem quase de ponta a ponta. Na maré baixa, com o mar recuado, o
gue se vé é areia e faixas de dgua até o horizonte. Dona Bil cruza com uma éarvore, sem folhas, incli-
nada pelo vento, enquanto o sol projeta as sombras sobre a areia para, logo em seguida, passar por
canoas ancoradas e alcancar uma trilha, ladeada de vegetacdo. Por esta mesma trilha, que liga o
povoado ao mar, passardo outros personagens ao longo do filme. A ancia atravessa uma ponte de
madeira sobre o mangue e segue acompanhada pela camera. O caminho é longo e ela observa de

um lado a outro com seu olhar de coletora rastreadora.
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Na cozinha de casa, Dona Bil acende a chama do fogdo e enxagua os mariscos que vao do balde
para a panela. A cozinha faz parte da construcdo da casa de onde é possivel entrever outros
comodos e a presenca de moradores. lluminada pela porta de entrada e por uma janela de
madeira, o comodo comporta uma mesa, prateleiras, duas tinas grandes de barro que armazenam
a dgua potavel, o fogdo e uma rede. Um pato entra e passeia pela cozinha. Um gatinho sai para o
terreiro. Nas comunidades tradicionais, a cozinha é o espa¢o mais necessario da casa (Bispo dos
Santos, 2023), espaco de cuidados e sociabilidades e que mantém estreita relacdo com o terreiro e
o territorio. A sequéncia de Dona Bil no filme termina como uma sintese, um plano que deriva da
mesa, junto a janela que da para fora, ao chao da cozinha onde esta o balde, usado na coleta, colo-
cado proximo aos pés de Dona Bil, que prepara a refeicdo. O fora e o dentro se interconectam, o

territério e a cozinha. Um nao existe sem o outro na vida de Dona Bil e sua comunidade.

O filme segue ao encontro de outros cinco moradores da localidade, entremeado com cenas do
lugar. Mas aqui vamos nos deter na sequéncia de Dona Bil. O percurso da ancia e sua pratica
intervém na conformacdo da paisagem. A plasticidade do filme e o tratamento sonoro aberto a
escuta parecem se atentar para uma outra dimensao da imagem, a do ndo visto. Dona Bil ndao esta
sozinha. Assim como os entes vento, mar e areia modificam a paisagem, outros seres como as aves,
0s peixes, os moluscos e crustaceos também. Todos com suas vidas interligadas. Como diz Anna
Tsing (2022, p. 226), as paisagens “sao produtos da atividade de muitos agentes, humanos e nao
humanos, que de forma concomitante tecem mundos.” Dona Bil se junta a outros seres na grafia do

lugar, em sua conformacao e invencao.

Enquanto local para dramas mais-que-humanos, as paisagens sao ferramentas radi-
cais para descentralizar a arrogancia humana. As paisagens nao sao apenas cenarios
para a acao historica: elas sao ativas. Observar paisagens em formacdo mostra
humanos se articulando com outros seres vivos no processo de modelar mundos
(Tsing, 2022, p. 226).
Lugares resultam de relagdes multiespécies com os outros que humanos®, de préticas e invencoes.
Dona Bil coleta alimentos e remédio nos arredores de sua morada, atenta ao tempo das marés,
guardando-os no balde e levando-os para casa, também ela um recipiente que guarda vidas, um

abrigo, como uma segunda pele (Fausto, 2021).
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Seguimos agora com outra personagem, Dona ldeusuite Bezerra, moradora da localidade Sitio

Volta, no municipio de Jaguaruana’, na regido do Baixo Jaguaribe.

A caminhada de Dona Ideusuite

Partindo do litoral leste do estado do Ceara, o filme segue o percurso do vento Aracati da foz do rio
Jaguaribe, no Atlantico, até o interior, acompanhando seu deslocamento. Canalizado pelo rio, o
vento percorre mais de 300 quildbmetros, levando umidade para o sertdo arido nordestino, movi-
mentando dunas e alterando a paisagem. Considerado Patriménio Imaterial do Estado, o Aracati -—
palavra tupi-guarani que significa “vento de maresia” - é cantado em versos e estd presente em
romances, como Iracema, de José de Alencar. No filme Aracati, Dona Ideusuite é a Unica perso-
nagem feminina e participa de uma sequéncia de aproximadamente 5 minutos que descreveremos

a sequir.

Na paisagem arida, prevalecem as palmeiras de carnauba, arvore simbolo do estado do Cear4, da
qual tudo se aproveita - tronco, folhas e frutos. O cume das carnadbas anuncia a passagem do
vento. A camera e o vento chegam a uma localidade as margens do Jaguaribe. Rodeada por uma
cerca de madeira, uma Unica carnalba demarca o centro de uma area de circulagdo de veiculos nao
pavimentada. De um lado a outro, aparecem casas com o mesmo tipo de cerca. A direita da
carnauba, um poste de energia elétrica distribui sua fiacao pelo povoado. A esquerda, uma arvore
projeta sua sombra sobre o chdo arenoso e seco. Um motoqueiro passa ao lado da carnadba
enquanto uma mulher e um menino caminham pelo outro lado. A mulher é Dona Ideusuite, que
leva consigo uma sombrinha aberta, um habito comum em cidades do interior para se proteger do
calor intenso do sol. No plano seguinte, caminham margeando uma estrada e observam algumas
edificacdes em ruinas (Fig. 3). O menino pergunta pelos proprietarios. Dona Ideusuite informa: “era
a casa de morada do Raul” Ela observa que ali havia muitas outras casas. O menino indica uns

destrocos que também foram uma moradia, como comenta a mulher.
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Figura 3. Dona Ideusuite caminha com o menino préximo a casas abandonadas.
Fonte: print de tela cedido pelas diretoras do filme Aracati (2015).

Algumas carcagas de veiculos dividem a paisagem com antenas de TV, parabdlica e celular. Em
todo o percurso, a presenca do vento é percebida nas imagens. Ele movimenta a vegetacdo,
bamboleia uma peca de carro abandonada, faz o portdo de madeira bater, balanca a saia de Dona
Ideusuite, levanta a poeira do chdo da estrada e gira as hélices do cata-vento® artesanal. O Aracati

se faz notar nas imagens porque estd em relacdo direta com a paisagem.

A caminhada continua e os dois passam por um terreno onde sé se vé as carnaubas e um velho
cata-vento. Dona Ideusuite diz ao menino sobre os antigos moradores e aponta para o cajueiro que
sobreviveu a partida dos donos, no antigo terreiro onde fora plantado. Mas isso ja foi ha muitos
anos, completa. Acompanhados pelo vento, chegam a beira do rio Jaguaribe, num trecho sem
mata ciliar. Do lado oposto em que estao, tampouco ha mata. O que se vé é um pasto empobrecido
que serve de pastagem para umas poucas reses. Diante do questionamento do menino se o rio tem
muito peixe, Dona Ideusuite lembra que no passado sim: “antigamente tinha muito peixe!” E que
também tinha muita casa de morador. Ela vai anunciando as mudancas no lugar. Aponta onde
passava a estrada, até onde ia o terreno de uma casa que ali existira, onde passavam os carros... mas
diz que o rio foi “quebrando, quebrando e ja esta aqui.’ Eles sentam as margens, observam as aguas
e conversam: “O dono foi pra onde? O dono de qué? O dono daqui, deste rio. O rio ndo tem dono. O
rio é publico. Todo mundo toma banho... pesca...’ explica Dona Ideusuite ao menino (Fig. 4). O que
se segue ao didlogo é uma longa e bela sequéncia da superficie das aguas do Jaguaribe, teste-

munha majestosa que guarda muitas histérias.
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Figura 4. Dona Ideusuite e 0 menino as margens do rio Jaguaribe.
Fonte: print de tela cedido pelas diretoras do filme Aracati (2015).

Como diz Dona Ideusuite, o rio ndo tem dono, no entanto, o Jaguaribe — que em tupi significa “rio
das oncas” - é uma vida em disputa desde o periodo colonial. Os colonizadores utilizaram-se do rio
para adentrar, de forma violenta, no interior da regiao, visando a expansao de seus dominios e de
seu projeto exploratério e civilizatério de apropriacdo das terras dos povos originarios. De inicio,
introduziram a pecuaria nas margens do rio, escravizando a populacao indigena. Depois vieram os
projetos desenvolvimentistas para o semiarido, intervindo na bacia hidrografica com a construcdo
de represas, implantacao de projetos de irrigacdo, incentivo ao agronegdcio e, com ele, a utilizacao
de agrotéxicos e sementes geneticamente modificadas, sem, contudo, melhorar as condicbes
efetivas das populacdes locais, além de contaminar as dguas do Jaguaribe com metais pesados.
Mas a regido do Baixo Jaguaribe também abriga resisténcias a esses modelos, desde o periodo
colonial® e, mais recentemente, com os assentamentos do Movimento dos Trabalhadores Sem Terra

em localidades proximas a que vive Dona ldeusuite.

De uma forma geral, os assentamentos do Baixo Jaguaribe conseguiram fortalecer
os seus lagos identitarios com a terra a medida que se organizaram e legitimaram
uma coletividade, tanto no que se refere aos processos produtivos como os cultu-
rais e religiosos. Os quais fazem com que esses lacos sejam mantidos e propagados,
diferentemente do que ocorre nas areas dos perimetros irrigados, porque esses sao
apenas espacos de producao (Furtado; Lima; Freitas, 2011, p. 135).
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A caminhada da mulher e do menino, apontando aqui e acolg, até o rio, produz um movimento
contrario ao apagamento da paisagem pela acdo do homem e da forca e reacdo da Terra. Dona
Ideusuite, que é testemunha de um éxodo, das transformacgdes do lugar e da desterritorializacéo,
guarda uma memoria da comunidade. O percurso que faz, com seus apontamentos e a curiosidade
da crianca, revela histoérias que apresentam a coexisténcia de multiplas temporalidades. O antes e o
depois se misturam ao lugar, como o rio e o vento que estdo em constante fluxo, um correndo para
0 mar e o outro para o interior, também conformam a paisagem, com suas agéncias e presencas. O
ato de compartilhar informagdes com o menino mobiliza o sentimento de vinculagdo ao lugar que
é constituido de relacdo e de memdria, potencializado pela presenca do cinema que garante a
continuacao das histérias, a0 mesmo tempo em que materializa algo que o documentério sugere:

ha que se prestar atencdo pois ha muito mais coisas na superficie da paisagem.

Geo-grafias"

A imposicao de homogeneidade de um mundo produzido nas égides da concepcdo moderna-
colonial, que tutela a ideia de “desenvolvimento’, tem levado ao exterminio de formas de vida, na
medida em que compreende a natureza como objeto a parte, que deve ser dominado em nome do
progresso. A destruicdo de mangues, de matas ciliares, de florestas, bem como, & expansio da
pecudria, da monocultura, do uso de agrotéxicos, da contaminacao dos rios, da intensa atividade
turistica, a Terra responde. Assim, observamos a transformacédo da paisagem, o que impacta direta-
mente na vida de populacdes ligadas a terra com modos de viver, segundo os termos de Arturo

Escobar (2014), baseados em uma ontologia relacional.

Subjacente a maquina de devastacdo que paira sobre os territérios dos povos ha
toda uma forma de existir que foi se consolidando a partir do que usualmente
chamamos de “modernidade”. Em sua forma dominante, esta modernidade - capita-
lista, liberal e secular — tem estendido seu campo de influéncia a maioria dos rincbes
do mundo desde o colonialismo. Baseada no que chamamos uma “ontologia
dualista” (que separa o humano e ndao humano, natureza e cultura, individuo e
comunidade, “nds” e “eles’, mente e corpo, o secular e o sagrado, razdo e emogao
etc.), esta modernidade deu-se o direito de ser “0” Mundo (civilizado, livre, racional),
a custa de outros mundos existentes ou possiveis. No transcorrer da histéria, este
projeto de consolidar-se como Um Mundo - que hoje chega a sua maxima
expressao com a chamada globalizagao neoliberal de viés capitalista, individualista
e seguindo certa racionalidade — tem levado a erosao sistematica da base onto-
I6gica-territorial de muitos outros grupos sociais, particularmente aqueles em que
primam concep¢des de mundo ndo dualista [...]. O importante de destacar a partir
de nossa perspectiva é que a pressao sobre os territdrios que esta acontecendo hoje
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em dia a nivel mundial — especialmente para a mineracdo e os agrocombustiveis —
pode ser vista como uma verdadeira guerra contra os mundos relacionais e mais
uma tentativa de desmantelar todo o coletivo. Dentro desta complexa situacao, as
lutas pelos territérios se convertem em lutas pela defesa de muitos mundos que
habitam o planeta (Escobar, 2014, p. 76-77, traducdo nossa, grifos do original).
Nas comunidades tradicionais de pescadores, de ribeirinhos e sertanejos a vida estd diretamente
ligada a terra e ao lugar. Conhecem bem o mar e como ele expressa seus humores. Conhecem os
ventos e as marés e como se manifestam. Conhecem os animais, as aves, os habitantes das dguas e
das areias com quem coexistem. Conhecem o Jaguaribe e o Aracati, e sabem de sua agéncia. O rio
e 0 vento sdo como parte de si mesmos, suas vidas estao interligadas. SGo comunidades relacionais,
portadoras de outros conhecimentos que possuem um modo proprio de estar junto. Porto
Goncalves (2002) vai se referir a elas como territérios epistémicos diversos que pdem em crise o
pensamento moderno-colonial, sobretudo no contexto de urgéncia'’ das mudancas climéticas.

Essas comunidades possuem “outras formas de significar nosso estar-no-mundo, de grafar a terra”

(Porto Gongalves, 2002, p. 226).

Seguir as mulheres nos filmes, seus deslocamentos, a coleta, o compartilhamento de seus guar-
dados, prestar atencao e pensar com elas, ou seja, entrelacadamente, rastreando as linhas, tornando
presente “aquilo que estava ausente” (Haraway, 2023, p. 68), revela uma inscricao na paisagem, uma
forma de escrita, uma grafia da vida. Elas ndo estdao sozinhas. Sdo mulheres relacionais. Suas
presencas contam histérias, em tom menor, porque sao desierarquizantes e nao atreladas ao excep-
cionalismo humano. Elas expdem uma outra ética, a do reconhecimento das inter-relacdes e inter-
dependéncias entre humanos e mais que humanos na continuidade da vida. E cuidam destas rela-
¢oes. As terranas “escapam aos duvidosos prazeres das tramas transcendentes da modernidade e
da divisdo purificadora entre sociedade e natureza” (Haraway, 2023, p. 75), 0 que nos permite
pensar com elas sobre o cuidado, em praticas cotidianas, que sao elemento central na manutencao

da vida contra o fim do mundo.

As histérias das bolsas em tudo se diferem das histérias das lancas, a comecar por nao tratar de atos
heroicos, mas singelos — ainda que o conflito e a luta possam estar presentes. “A leve curvatura da
concha que contém sé um pouco de agua, s6 algumas sementes para dar e receber..” (Haraway,
2023, p. 215). Sdo histérias que desviam a atencao da centralidade do humano, para nos dizer de

outros seres e suas agéncias. “E com certo sentimento de urgéncia que procuro a natureza’, nos
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conta Le Guin (2021, p. 21). Também apresentam outras temporalidades, diversas da velocidade,
“essa verdadeira obsessao do capitalismo moderno-colonial” (Porto Gongalves, 2002, p. 227). Falam

de um tempo que de “certa maneira”'?

transcorre devagar, tempo da observacao, do cuidado, da
coleta, da gestacao, dos guardados, da espera e do caminhar. Tempo que de certa maneira se
demora nas coisas. Assim como as bolsas, as imagens e as palavras guardam. Também elas sao
contentoras. Prestemos atencdo nos nomes origindrios da lingua tupi-guarani que aqui foram
mencionados, como Tatajuba, Sururu, Carnadba, Aracati, Jaguaribe. Mais do que nomes ou toponi-
mias, sdo vestigios que contém histdrias da existéncia de outros mundos que insistem e resistem
ao desaparecimento. Nomes de “um outro tempo que foi” e que pode “vir a ser’, “mundos semi-
otico-materiais que desapareceram, que permanecem e que ainda estao por vir” (Haraway, 2023, p.

59-60).

Entendemos que histérias como de Dona Bil e Dona Ideusuite sdao histérias da bolsa — tecnologias
de guardar coisas para compartilhar —, narrativas em tom menor, que narram o cuidado com os
entes dos quais dependem, o cuidado de coletar alimento e levar para os outros em casa, o
cuidado ao acompanhar o menino e compartilhar o que se sabe, permitindo que histérias de
contracolonizagdo, de geo-grafias, multiespécies, ecoldgicas e feministas continuem. O cinema que
se atenta as histérias das bolsas participa desta grafia e se deixa, ele também, demorar-se nas

coisas e conter preciosos guardados.
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NOTAS

1 Terrano/Terrestre sdo traducdes usuais para o portugués dos termos adotados por Bruno Latour
(Terriens em francés e Earthbound em inglés). Optamos pelo primeiro por uma preferéncia em relacdo a
sonoridade e pela possibilidade de declinacdo de género. Segundo Alyne Costa (2014), terrano/terrestre,
para Latour, designa coletivos que reconhecem “que todos os entes que povoam a existéncia sdo dotados de
agéncia e que sao as multiplas associacdes entre eles que constituem o mundo em que vivemos” (COSTA,
2014, p. 64). Compreendemos, a partir dos autores, que a expressao € uma convocacgdo e ndo designa uma
identidade, mas uma composicao.

2 Termo proposto por Antonio Bispo dos Santos para nomear “um modo de vida diferente do
colonialismo” para, segundo o autor, “enfraquecer o colonialismo” (BISPO DOS SANTOS, 2023, p. 58-59).

3 Aqui, pegamos de empréstimo a expressao utilizada por Juliana Fausto ao tratar da teoria da bolsa da
ficcdo de Ursula Le Guin. “Sua literatura bolseira ndo adere ao paradigma da Histéria como conquista e
teleologia, mas a estéria em tom menor” (FAUSTO, 2021, p. 7).

4 Para Bruno Latour, “aterrar implica ser capaz de reconhecer os seres dos quais dependemos” (LATOUR,
2020, p. 149).

5  Ver mais em Haraway (2023).

6  Adotamos a expressao de Marisol De La Cadena other-than-human, traduzida por Jamille Pinheiro por
“outros que humanos” (DE LA CADENA, 2018).

7  Informacéo obtida com a diretora Julia De Simone em mensagens trocadas por e-mail.

8  Muito comum no sertdo do Jaguaribe, usado para bombear dgua do poco artesiano. Feito com
estrutura de madeira da carnauba e hélices de latdo de 6leo.

9  “Aocupacao do Vale do Jaguaribe encaminhou-se para um processo violento, pressionado por uma
estrutura irreversivel. Como alternativa os grupos indigenas estabeleceram estratégias de sobrevivéncia,
sendo elas individuais ou coletivas. Isso acarretou inimeros conflitos, sendo a “Guerra dos Barbaros” a mais
representativa da histéria de resisténcia e de formacao socioespacial da regiao” (BARROS; CAVALCANTI;
CHAVES, 2021, p. 13).

10 O termo escrito com hifen, separando o prefixo geo (terra) e a palavra grafia (escrita), pego de
empréstimo de Carlos Walter Porto Gongalves (2002) e de Arturo Escobar (2014), faz referéncia a praticas e
concepgodes da terra que desafiam “os conceitos criados por e a servico do mundo capitalista
moderno/colonial” (ESCOBAR, 2014, p. 91, tradugdo nossa).

11 Usamos o termo escolhido por Donna Haraway, que justifica: “Chamo essas coisas de urgéncias, e nao
de emergéncias, porque essa palavra conota algo que se aproxima do apocalipse e suas mitologias. As
urgéncias tém outras temporalidades, e esses sdo 0s nossos tempos. Esses sdo os tempos que devem ser
pensados; esses sdo tempos de urgéncias que precisam de estérias (HARAWAY, 2023, p. 69-70, grifos do
original).

12 Aquiadotamos a expressao utilizada por Antonio Benitez-Rojo (1998), no livro La Isla que se repite,
arriscando uma aproximacao de sentido, sobretudo quando o autor se refere as velhas negras que passaram
de“certa maneira” pela rua abaixo de sua sacada em Havana, numa tarde de outubro, quando as escolas
tinham sido evacuadas e havia uma tensao apocaliptica diante de uma ameaca iminente de ataque em
plena Guerra Fria, no episédio que ficou conhecido como Crise dos Misseis. O autor diz, neste caso, ser
impossivel descrever esta “certa maneira’, apenas que “habia un polvillo dorado y antiguo entre sus piernas
nudosas, un olor de albahaca y hierbabuena en sus vestidos, una sabiduria simbdlica, ritual, en sus gestos y en su
chachareo” (BENITEZ-ROJO, 1998, p. 25), ao que ele conclui, “o Caribe ndo é um mundo apocaliptico”
(BENITEZ-ROJO, 1998, p. 25, tradugdo nossa). A urgéncia em Haraway e Le Guin mencionadas no artigo
referem-se a questdes imprescindiveis de nosso tempo, dentre elas, proponho, a necessidade de prestar
atencdo a uma certa maneira de experienciar o tempo ao modo de Dona Bil, Dona Ideusuite e das mulheres
cubanas.
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ABSTRACT
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Figura 1. Coluna, 2022. Central Galeria. Foto: Estudio em Obra. Cortesia Central Galeria.
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Introducao: a técnica na arte contemporanea

Ser capaz de arrancar, mas néo de pard-la
- Camila Moura, em Sobre a mdquina.

No recente livro Art and Cosmotechnics, o filésofo chinés Yuk Hui propde que a arte deve ser consi-
derada uma das vias principais de reflexao e confronto com as formas atualmente dominantes de
tecnologia (Hui, 2021, p. 25). O livro é uma continuacao do projeto de Hui de elaborar uma nocao
cosmoldgica da tecnologia (que ele nomeia de cosmotécnica), um projeto de afirmacao da diversi-
dade tecnoldgica como ponto de partida para um confronto com os limites técnicos da cultura
contemporanea. Hui estudou com Bernard Stiegler e pode ser considerado um desdobrador de sua
obra (em especial na combinacdo que faz das influéncias de Gilbert Simondon e Martin Heidegger),

embora também a leve a novas dire¢des.

Segundo ele, a crise ecoldgica planetdria traria uma necessidade urgente de superar tanto o
programa original da modernidade europeia quanto os dilemas do chamado momento pds-
moderno, e as variedades globais de experiéncia estéticas e tecnoldgicas seriam cruciais para
realizar esse projeto (Hui, 2021, p. 28). A arte seria, inclusive, ndo s6 uma via permanente de atuali-
zacao critica da sensibilidade e da subjetividade, mas também um caminho fértil para repensar e

expandir os limites da prépria tecnologia enquanto tal.

Ainda que os desdobramentos essencialmente heideggerianos que Hui apresenta a esses dilemas
sejam duvidosos', parece dificil discordar da necessidade de se estabelecer de maneira ampla esse
confronto entre arte e tecnologia, estética e instrumentalidade (tanto na producao artistica quanto

na filosofia e na critica).

Como se sabe, existem hoje uma série de artistas que atuam na famosa “interseccdo entre arte e
tecnologia’, mas nao é sempre que isso vai além de um uso superficial das formas e sensibilidades
tecnolégicas dominantes. Nao é dificil nomear artistas contemporaneos que confrontem a técnica
de maneira fértil e substancial, de Hito Steyerl a Trevor Paglen, de Eva & Franco Mattes a Cao Fei,

passando por coletivos como JODI e o Mediengruppe Bitknik, mas parece sempre mais facil encon-
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trar cruzamentos previsiveis de suportes e usos complacentes de plataformas e dispositivos corpo-
rativos (sem falar nos usos deslumbrados, quando nao delirantes, de NFT e outras ferramentas

ligadas a blockchain).

Seguindo uma direcao toda prépria, a artista Gabriela Mureb (Niteréi, 1985-) vem desdobrando no
seu trabalho um confronto com a tecnicidade que vai muito além de faiscas fraquinhas e mal chis-

padas, desdobrando forcas elementares e abissais da prépria tecnicidade.

O Ocidente quase sempre celebra o maquinico quando bem-escondido sob o capd do carro ou
debaixo da tela do smartphone, quase nunca queremos saber de que pecas sdo feitas, de fato, os
triunfos técnicos da modernidade capitalista. E é justamente nessas pecas escondidas ou descar-
tadas (nas préprias entranhas da megamaquina) que Mureb estd interessada. Hd mais de uma
década suas obras vém misturando performance, instalacao, ruido e objetos técnicos para dar a ver
e ouvir as forcas maquinicas latentes do nosso entorno, as formas e tendéncias do nosso ambiente
civilizacional que geralmente permanecem invisiveis, mas que estao sempre ai, recostadas no ruido

de fundo e disponiveis para ativacao.

Uma correia cuja funcao é soar seu préprio funcionamento?, uma maquina repetitiva cuja funcao é
martelar sua prépria presenca no espaco expositorio’, um motor cujo ruido operatério é amplifi-
cado de maneira didatica e ostensiva®. Essas obras de Mureb tém em comum uma vontade de
trazer o funcionamento operatério das maquinas do fundo para a superficie. Suas presencas
tentam trazer a tona tudo aquilo que o inconsciente técnico do Ocidente gosta de varrer para
debaixo do tapete: a graxa e o barulho, a fumaca e o dleo. Ao mesmo tempo, a obra tenta dar uma
outra dimensdo para a presenca que essas estruturas ja portam em si, de maneira implicita e
explicita, seja ao dispo-las de determinado modo no espaco, seja pela maneira de ativar sua

duracdo em cena.

Uma das coisas que fizeram Mureb se atrair por maquinas foi justamente essa possibilidade de
realizar um “gesto escultérico sem fim” (Mureb, 2022, p. 18), como ela prépria descreve. Maquinas
sao um processo executdvel e iterdvel, afinal, sao a prépria estabilidade da repeticao, na sua meca-
nicidade formal, mas também sdo um acimulo de gestos humanos e disponibilidades naturais,
uma mistura de certezas mecanicas e contingéncias materiais, determinac¢des formais e indetermi-

nacoes energéticas.
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Como a artista escreve na sua tese de doutorado, haveria “uma tensao” entre o carater processual e
o carater de objeto dos seus trabalhos (Mureb, 2022, p. 35), que sdao ao mesmo tempo performa-
tivos e escultéricos. A prépria carreira de Mureb cumpre essa trajetoria tensa entre performance e
escultura, processos e objetos, ja que comecou centrada em performances em que seu proprio

corpo era colocado em jogo.

Em “Sem Titulo”, Mureb amarrou sua cabeca com um rolo de fita eldstica num eldstico maior, desen-
volvido por ela e preso ao teto da galeria Gentil Carioca (RJ) durante a exposicao Abre-Alas de 2008.
A performance consistia em correr com o eldstico até o limite do seu esgarcamento e da sua
prépria forca. Em outra obra sem titulo, esta de 2009, temos um triptico de videos em que a artista
é levada a limites corporais diversos (pé na garganta, mao na garganta, rosto afundado n'agua).
Ou seja, antes de botar as maquinas para esgarcar seus limites e executar repeti¢cdes exaustivas,
Mureb estava interessada em fazer isso com si mesma, tratando o préprio corpo como um “limiar

produtivo” (Mureb, 2022, p. 36) a ser gasto, experimentado e exaurido.

Em algumas das obras posteriores nds ainda encontramos um engajamento performatico direto
das maquinas com o corpo (em “Maquina — parte 1” de 2017, por exemplo, de que falaremos
adiante), testemunha deste acoplamento inicial de performance corporal e repeticdo maquinica
que deu origem a investigacao. De fato, a corporalidade da maquina parece seguir como um
elemento essencial do trabalho de Mureb mesmo quando o corpo humano sai de cena. Mas tanto
nas suas primeiras performances quanto nas maquinas mais tardias, o corpo ndo se apresenta
como origem absoluta, mas sempre como etapa de um processo mais vasto que o arrasta consigo

em seus pulsos.

Nesse sentido, sua obra sugere alguma analogia com a de Chris Burden, artista que come¢ou com
performances em que seu corpo era colocado em risco de maneira radical e passou, com o tempo,
a construir estruturas ambiciosas de sensibilidade industrial, como a“Big Wheel” e o “Beam Drop”®,

em que forcas destrutivas incriveis sdo canalizadas de maneira (mais ou menos) controlada.

Mureb relatou ao autor, em entrevista pessoal, a experiéncia marcante para ela que foi ver uma
execucdo da “Big Wheel” na década passada, e como a impressionou que o chdo ao redor da obra, a
prépria infraestrutura do museu, vibrava junto com a violéncia daquele movimento. Nos relatos

gue Mureb faz para a artista sonora e pesquisadora Isabela Meirelles Correia Pena a respeito das
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intuicdes que a levaram a criar suas maquinas, suas ideias orbitam mais em torno de ideias de fluxo
e repeticao, desejo e exaustao (Pena, 2022, p. 61), 0 que é coerente com o que ela descreve em sua
tese. Ainda assim, pensando na forte impressao que a obra de Burden lhe causou, em sua materiali-
dade ruidosa, podemos considerar que uma das possibilidades que ela tenha passado a perseguir

desde entdo fosse essa: arranjar meios de fazer ressoar a infraestrutura.

Como aponta Frederico Morais (1999, p. 1), podemos encontrar, de maneira geral, uma divisao
entre adesao e critica entre os artistas que se ocupam de maquinas. De um lado haveria os
otimistas (ou integrados, para recuperar a expressao de Umberto Eco) e os pessimistas (ou apoca-
lipticos). Isto é, existiriam aqueles que se valem de maquinas pelo efeito diretamente estético que
suas superficies produzem, pelo prazer que suas formas de cor, movimento e luz podem produzir,
muitas vezes com um certo entusiasmo acritico pelos meios empregados (Morais cita Op Art, Arte
Cibernética e Arte Cinética neste sentido), e existiriam também aqueles que se valem delas de
maneira mais destrutiva, anarquica, dadaista, para provocar efeitos de ordem mais intelectual ou
conceitual, tentando produzir alguma espécie de tensdo ou critica. Morais também ressalta,
entretanto, que muitas vezes encontramos artistas que oscilam entre as duas perspectivas (Morais,

1999, p. 1).

Alguém como Nam-June Paik, por exemplo, pode parecer um entusiasta do video e da comuni-
cacdo cibernética a ponto de parecer acritico, mas muitas de suas obras e entrevistas tornavam
claro o quanto havia também um aspecto corrosivo ou irbnico na sua vontade de ativar objetos de
arte em circuitos tecnoldgicos. Podemos dizer que Mureb se encontra nesse campo ambiguo. Por
um lado, algumas de suas obras partem de motores e pecas enquanto superficies estéticas para
manipulacdo formal, por outro, nao é dificil encontrar na sua obra tensionamentos contextuais que

vao muito além desta superficie.

Na sua tese, Mureb demonstra familiaridade com usos anteriores do maquinico e da tecnologia
dentro da arte moderna. Mas também fica claro que as suas maquinas nao sao filhas imediatas de
nenhuma destas linhagens tecnoestéticas em particular, seja da arte cinética de Palatnik, seja dos
arranjos de Laszlé6 Moholy-Nagy, da estética de sistemas de Jack Burnham ou da cibernética anar-
quica de Paik. Elas tampouco parecem, no geral, aspirar a pureza formal dos mébiles de Calder ou

ao excesso caprichoso, satirico, de um Jean Tinguely (embora algumas de suas ultimas obras
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remetam, sim, a algo deste Ultimo’). Estas sombras podem estar presentes, claro, ndo quero sugerir
uma origem no vacuo, mas no maximo estes predecessores ilustres podem nos dar pistas por onde

tentar apalpar o seu trabalho se for para compreender o que ele ndo esta fazendo.

As maquinas de Mureb portam nas suas préprias pecas e no seu arranjo os termos de sua dramati-
cidade inumana (e, a0 mesmo tempo, claro, demasiado humana). Para explicar o que quero dizer,
recorro ao fildésofo francés Gilbert Simondon, mais conhecido por sua filosofia radical da técnica®.

No seu livro Do modo de existéncia dos objetos técnicos, Simondon (2020, p. 360) propde que:

Poderiamos dizer que ha natureza humana no ser técnico, no sentido em que pode-
riamos usar a palavra natureza para designar o que resta no homem de original, de
anterior até mesmo a humanidade constituida.
Isto &, as maquinas partilham algo da natureza humana nao tanto por partilharem feicbes ou carac-
teristicas superficiais nossas, por parecerem com seres humanos enquanto seres adultos desenvol-
vidos, mas sim por partilharem algo da indeterminacdo energética e estrutural que produziu a
humanidade para inicio de conversa. Os usos que Mureb faz de suas maquinas (sem mimetismo

humano nos gestos, sem encenagéo humanista na montagem) parecem apontarjustamente nesta

direcao.

Em “coluna” (2022), engrenagens e rolamentos de ferro empilhados formam uma espécie de totem.
Em “sem titulo (graxa)” (2017), uma coluna coberta de graxa é posta para rodar em torno de si

prépria por um pequeno motor visivel.

Ha algum humor, aqui, no desvio de funcdo das pecas, mas também pode-se ver uma sugestdo de
uma sacralidade real nesses totens (assim como nas varias brincadeiras que Paik faz com sacrali-
dade e técnica). Aquilo que é feito para funcionar sem ser visto se vé transformado em monumento

deliberado a visibilidade.

E o que acontece, exatamente, quando fazemos isso com um objeto técnico produzido para ser
funcional, e ndo (ou ndo exatamente) para ser visto? Que tipo de desvio especifico se opera nessa

situacao’? Mais uma vez, podemos recorrer aqui aos conceitos de Gilbert Simondon.
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Em Do modo de existéncia dos objetos técnicos, Simondon (2020) usa o modelo de figura e fundo,
introduzido pela escola da Gestalt, para pensar processos histéricos de transformacao cultural
entre os dominios da magia, da técnica e da religido. Esta estranha teoria trifasica da cultura
concebe a religido e a técnica como desdobramentos de uma poténcia magica primordial (que
continuaria presente, ainda que de maneira apenas parcial, na experiéncia estética)'’. Dentro deste
modelo, a cultura contemporanea se veria dividida entre um fundo religioso valorativo e uma figu-

racao técnica funcional.

Embora esse modelo trifasico possa parecer linear e evolutivo, ndo o é, exatamente (a magia seria
mais potente do que a técnica e a religiao, e Simondon sugere — de maneira criptica - que ela
poderia retornar). De maneira adequada ou inadequada, o que Simondon esta propondo com seu
modelo trifasico é que ndo podemos jamais pensar na existéncia da religido ou da técnica como
elementos prontos, terminados e estanques da cultura, mas sempre como disposi¢des que perma-
necem existindo uma em relacao a outra, e em relacdo ainda a um meio magico primitivo que
constituiu a cultura (assim como as fases da matéria - liquida, gasosa, sélida etc. - sé podem ser

pensadas em relacdo sistémica umas com as outras).

Os dominios da técnica e da religido (figura e fundo, respectivamente, da sociedade moderna)
jamais conseguem conversar, um atuando no vacuo do outro, e é dai, a0 menos em parte, que viria
a cisdo espiritual que funda a modernidade. Caberia a estética e a filosofia a tarefa de produzir
convergéncias operatérias entre esses dominios, diante desta tendéncia cada vez mais pronun-
ciada de especializacdo. Ou seja: caberia a arte também essa responsabilidade de produzir novas

zonas e campos convergentes de sensibilidade entre estes campos divergentes de operagao.

Pensando dentro dessa chave, podemos dizer que Mureb coloca aqui as figuras funcionais da
técnica num fundo valorativo novo, botando esses diferentes dominios numa fusao tensa. O fundo
valorativo novo que se coloca em jogo aqui certamente nao é o do sagrado convencional, mas sim
desse espaco de abertura critica permanente da imaginacdo moderna que é a arte. Ao usar a
prépria repeticdo maquinica como gesto escultdrico, e assim introduzir elementos figurais da funci-
onalidade social dentro de um circuito de valoracdo subjetiva, é como se Mureb tentasse fazer o
circuito da arte passar por dentro da caixa-preta da civilizagcao industrial, ainda que sé por alguns

instantes.
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Cito Simondon porque me parece uma referéncia importante para pensar a relacao entre técnica e
cultura hoje, mas também por ter sido uma referéncia tedrica de Mureb durante sua pesquisa de
doutorado. Ainda assim, é importante deixar claro algo que a artista fez questao de destacar (tanto
na tese quanto em entrevista pessoal) que foram as suas mdquinas, ou melhor dizendo, o impeto
intuitivo latente de trazé-las para o mundo, que primeiro a arrastou para pesquisar essas teorias, e
nao o contrario. Ou seja: as maquinas vieram primeiro (na forca e expressividade imediatas com
gue ressoaram e ressoam para ela, na sua gestualidade elementar), as ideias depois (a influéncia
conceitual de Simondon, entao, veio ainda depois). Nao seria nada justo, portanto, dizer que as
maquinas de Mureb sdo simondonianas no sentido de terem sido geradas como concretizacdes de
suas ideias, mas talvez seja justo dizer que elas atualizam e encarnam uma sensibilidade simondo-

niana, ainda assim.

Ademais, essa aproximacao inicial intuitiva de que Mureb fala é coerente com o fato de que o seu
gesto de trazer o maquinico a tona é feito de maneira pouco discursiva na sua apresentacao, geral-
mente despojada de grandes mirabolancias tedricas. Enquanto tantos artistas hoje parecem mais
habilidosos na producao de resumos textuais grandiloquentes e espumosos, saturados de referén-
cias, do que na invencao conceitual ou gestual de suas obras, Mureb nos oferece maquinas secas e,
quase sempre, sem titulo. Ndo menos potentes por essa opacidade, muito pelo contrario, elas
aparecem nesse despojamento como que mais confiantes das forcas elementares que ativam e

colocam para jogo.

Nesse hibridismo de Mureb entre gesto e maquina, entre esfor¢o organico e repeticdo inconsci-
ente, ndo encontramos exatamente um transumanismo triunfante. Existe, sim, uma indecisao entre
o humano e a maquina, mas esta se apresenta muito mais na direcdo de reconhecer o maquinico
por tras do organico, assim como a materialidade ruidosa e terrena (as vezes grudenta e malchei-
rosa) do mecanico, do que na direcdo de afirmar ambos como espacos de uma plasticidade total,

de uma transformacédo sem custo ou limites.

Mais ancoradas no imaginario industrial do que no digital, as maquinas de Mureb ficam bem rentes
ao chao. E é talvez por isso mesmo que demonstram tao bem a exaustao termodinamica de que

tomam parte. De que tomamos parte, melhor dizendo, o tempo todo. Porque, afinal, o que a expo-
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sicdo continua e deliberada de repeticao das maquinas também termina sempre por lembrar é o
gasto abissal e automatico de energia betuminosa em que nosso mundo cotidiano é integralmente

baseado.

Vejamos de que maneira ruidosa e potente Mureb coloca isso em jogo em uma de suas perfor-

mances:

Figura 2.“Sem titulo (motor)’, 2019. Atelié da artista. Foto: Mario Grisolli.

Maquina I (2017): do ruido a exaustao

Na sua tese, Mureb descreve como a brutalidade sonora das maquinas a levou a executa-las no
ambiente da musica experimental e do noise, que muitas vezes se mostrava mais receptivo e
afinado as maquinas do que muitos ambientes expositivos convencionais. O mundo do ruido
acolheu essa brutalidade barulhenta com um pouco mais de naturalidade do que alguns espacos

das artes plasticas.
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Essa forca ruidosa se mostra singular na performance “Maquina I, de 2017, realizada no Oi Futuro
durante o Festival Multiplicidades. Além de ser uma pega que existe entre a performance de artes
plasticas e a as artes sonoras ruidosas, podemos encara-la também, talvez, como um nexo entre as
performances iniciais de Mureb e seu trabalho com motores. De maneira precisa, a curadora Juliana
Gontijo (2017) aponta como o ruido na sua obra se torna “o ponto de conexao” entre regimes hete-

rogéneos como “metal, borracha e carne”.

Aqui, a artista aciona manualmente uma série de 20 motores até que a fumaca encha todo o
espaco, chegando em alguns minutos ao limite do suportavel para os presentes, mesmo com
mascaras de oxigénio e 6culos de protecao (todos os participantes assinavam um termo de
compromisso e recebiam orientacdes de um bombeiro antes da performance comecar). A intencao
inicial era acionar os 20 motores a gasolina e deixa-los correr até exaurir seu combustivel, mas isso

se revelou impossivel.

O gesto performatico da-se no arranque manual do motor, que por sua vez, como toda maquina, é
uma sobreposicdo de gestos humanos que funcionam encapsulados numa estrutura inorganica
funcional (para parafrasear o pensamento de Simondon mais uma vez). O ruido e a fumaca do
motor (justamente os elementos indesejaveis de seu funcionamento usual) se acumulam como
gestos intencionais, modulacao deliberadamente agressiva do espaco compartilhado. O ruido de
cada um dos motores vem da frequéncia de vibracdo de seu funcionamento, a fumaca é o indice
do seu dispéndio de energia e da transformacao irreversivel de que ele participa. Os motores
rodando em falso chegam a se mexer a esmo pelo espaco com a forca da vibracéo, criaturas recém-

nascidas em busca de propésito.

O ato de transformar um espago compartilhado no acimulo deliberado desses restos pode ser
visto como uma pequena e eficiente encenacdo do que a humanidade como um todo esta fazendo
com este esferoide que nos criou, condensacdo dramatica da exaustao extrativista que é uma das

bases energéticas e estruturais da nossa sociedade insustentavel.

Repetindo em outra escala um elemento de suas primeiras performances, entra em jogo aqui uma
espécie de “limite ou exaustdo coletiva’, como descreve Mureb (2022, p. 109), tanto do espaco
compartilhado quanto do corpo de todos os presentes. Tudo ali, em seu tempo, é levado ao termo

de seu proéprio limite. E a infraestrutura ruge nas suas bases.
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“Sem titulo (trabalho)”: do gesto maquinico ao esforco

T

Ea i

Figura 3.“Sem titulo (trabalho)’, Bienal do Mercosul, Instituto Caldeira, Porto Alegre, 2022.
Foto: Gabriela Mureb.

A investigacao de Mureb em torno das maquinas parece ter chegado numa nova culminagao na
obra “sem titulo (trabalho)’, apresentada na Bienal do Mercosul de 2022 (permanecendo em
exibicdao de setembro até novembro). Inspirada por maquinas classicas de esticar caramelo, a peca
provoca ja de cara aquele prazer familiar de videos de funcionamento industrial, o prazer tecno-
estético especifico de assistir ao funcionamento perfeitamente encadeado de um mecanismo. No
caso, ndo apenas o funcionamento maquinico, mas também a plasticidade organica de um monte

de melago de cana que se vé continuamente plasmado bem na nossa frente.

Ja apontei que, ao produzir suas primeiras maquinas, a artista estava obcecada com a ideia de repe-
ticdo exaustiva de um gesto que ndo termina (gestos que estariam, em sua maioria, sempre em

operacgédo durante o periodo de exibicdo). Mas, na pratica, Mureb foi percebendo que quase nunca

CASTRO, Vinicius Portella. Gabriela Mureb: totem e motor.
POS:Revista do Programa de Pés-graduagao em Artes da EBA/UFMG. v. 14, n. 30, jan-abr. 2024
Disponivel em: < httpsy/doi.org/10.35699/2238-2046.2024.48796 >


https://doi.org/10.35699/2238-2046.2024.48796

era possivel se executar desta maneira ideal. Alguém eventualmente desligava por causa do
barulho, ou a instalacdo elétrica falhava. Portanto, a acidentada e trabalhosa experiéncia de cons-
truir (num dos casos, alugar), trazer e instalar as maquinas nos espacos de exposicao aos poucos a
fez querer incorporar esses processos explicitamente, integrando nas obras de maneira mais ampla

a sua dimensao energética e estrutural estendida.

Por isso, aqui o preparo do material se encontra incorporado a obra propriamente dita. O trabalho,
descrito com o titulo “trabalho”, ndo é s6 o da maquina operando, mas também de pessoas encarre-
gadas todo dia de preparar o melaco, seca-lo e estica-lo para seu enodoamento didrio ali na
cozinha montada no espaco da Bienal (e que foram contratadas pela Bienal especificamente para
isso). O produto final ndo é exatamente o melaco, mas a exibicdo segmentada de sua producao,

gue apenas culmina no espetaculo recursivo e perfeito de sua mistura toroidal na maquina.

Na sua tese, Mureb escreve que “aquilo que cria o individuo avanca através dele” (Mureb, 2022, p.
30). Ou seja, as condicdes genéticas de criacao de alguma coisa tendem a continuar presentes na
coisa criada. Como diria Simondon, cada coisa porta consigo sua propria base ontogenética (isto &,
de crescimento e desenvolvimento). As maquinas de Mureb cada vez mais carregam adiante os
termos de sua génese continuada. A Ultima coisa que temos aqui € uma imagem da maquina como
totalmente auténoma, produto que funciona descolado de uma realidade energética e estrutural

mais vasta do que ela.

Isto também ¢é verdade para a obra “Crash”, realizada em 2023 na Alemanha, em que vemos a
destruicdo gradual e completa de um carro. Embora a referéncia direta aqui talvez seja a obra de
Cronemberg (baseada no conto de Ballard), a maneira mais sucinta com que consigo descrevé-lo é
como a contraparte realista de um filme da série Transformers. Se nos filmes de Michael Bay encon-
tramos robo6s gigantescos que se transformam de maneira fluida e rapida em caminhdes e outros
carros (desdobrando suas pecas sempre de maneira magicamente encaixada, em movimentos
facilmente reversiveis), no filme de Mureb vemos maquinas parecidas com robds (mas manipuladas
por humanos quase invisiveis a camera) mastigarem e digerirem aos poucos, e de maneira irrever-
sivel, a carcaca e as entranhas de um carro. Vamos descobrindo as camadas de materiais por dentro
de uma BMW enquanto presenciamos a alternancia das diferentes garras necessarias para arrancar

estas camadas, uma a uma, alternando precisdo e descaso, frieza e atencdo cuidadosa.
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Nos planos em que a camera estd fixada na prépria garra, sentimos como nossa a facilidade
daquela forca para amassar metal como se fosse papel. Uma das garras precisa enovelar um
apanhado de cabos e fios como um garfo faria com um punhado de macarrdo. E na alternancia
entre delicadeza e brutalidade que reside a graca particular ao video, que nos aproxima e nos

distancia da inumanidade daquele espetaculo ao mesmo tempo.

Se Mureb transforma o tabu ocidental do motor em totem, ndo é de maneira alguma para celebra-
lo de maneira acritica, al¢a-lo enquanto tal a um patamar de sacralidade tecno-estética submisso
aos padrdes industriais e corporativos. Mureb realiza essa transposicao da maquina moderna como
modo ativo e critico de reconhecimento das pecas de que é feita nossa configuracao sociotécnica
de mundo, permitindo que se sinta com agudez renovada a constelacao de estruturas funcionais

que definem nossa relacdo atual com o resto da natureza.

Conclusao

Maquinas geralmente funcionam de maneira regular e determinada, mas fazem isso justamente ao
canalizar e encapsular formas particulares de indeterminacao. Um motor a combustao, por
exemplo (matéria de andlise de Mureb na sua tese de doutorado), funciona como uma série de
explosdes controladas, uma forma organizada de conter e canalizar tendéncias quimicas de

destruicao irreversivel.

Como diz Simondon (2020, p. 360), “o homem inventa empregando seu préprio suporte natural,
esse dpeiron que permanece ligado a cada ser individual”. Apeiron é a ideia de ilimitado do filésofo
pré-socratico Anaximandro, um conceito tenso que se define justamente por sua falta de limites.
Dizer que o dpeiron esta sempre em jogo, mesmo quando nao parece, certamente nao quer dizer
que qualquer coisa pode se transformar em qualquer coisa. Os limites estruturais e energéticos da
realidade estdo ai, inescapdveis como a gravidade, ou mesmo como qualquer quina, mas sempre
recobrem um mar de poténcias pré-individuais disponiveis para ativacdo em si e no seu entorno. E
é justamente porque sao feitas desse controle acidentado de formas de indeterminacdo que as
maquinas, assim como obras de arte, podem ativar o que ha de indeterminado na gente, como

propde Mureb na sua tese e nos seus trabalhos.
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O fil6sofo e médico Georges Canguilhem, influéncia decisiva para as filosofias da técnica tanto de
Simondon quanto de Bernard Stiegler e Yuk Hui, pensava na invencdo técnica como uma funcao
biolégica, mais um aspecto da organizacdo da matéria pela vida. Nesse sentido é que ele propés a
possibilidade tentativa de uma organologia geral (Canguilhem, 2012), ciéncia das funcionalidades
organicas e inorganicas da matéria organizada (retomada e prolongada de maneiras distintas por

Simondon, Stiegler e Hui).

Nossas maquinas nascem da disparidade tensa de energia de onde sai toda forma, de um vasto

abismo de diferenca estrutural do qual somos apenas a camada mais espumenta e superficial.

Chegou a hora da nossa sociedade abrir essa caixa-preta da mediagao técnica industrial e se dar
conta da realidade infraestrutural e energética do mundo em que ja vivemos (essa bomba-relégio).
S6 assim conseguiremos, quem sabe, sonhar com outro mundo, projetar os termos de uma outra
alianca possivel, radicalmente diferente da atual, entre a vida e o inorganico, entre a humanidade e
suas criaturas. Mureb é uma das artistas contemporaneas que melhor comegam a preparar nossa
sensibilidade para esta nova alianca, ajudando a vislumbrar o que poderia ser o inicio de uma nova

organologia ritmica situada nos limites termodinamicos reais do sistema Terra.

As maquinas e performances de Mureb sao tao vivas nao porque tentam ultrapassar a barreira do
inorganico de maneira arrogante, mas porque apontam para o que ha de mecanismo e de
dispéndio em nds mesmos, a0 mesmo tempo em que apontam para o que ha de humano e de

totalmente nosso nessas forcas abissais, alheias e cheias de graxa.
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NOTAS

1 O elemento mais interessante da obra é o didlogo com elementos de estética oriental e de pensamento
taoista, mas de resto o livro consiste em debates requentados de estética modernista via nomes familiares
como Danto e Heidegger, Deleuze e Paul Klee. Para um trabalho que apresenta criticas contundentes aos
limites da arte contemporanea de lidar com questdes tecnoldgicas, Hui demonstra pouco interesse em
artistas e tedricos contemporaneos. Uma critica mais detalhada do livro de Hui pode ser encontrada em
Portella (2022).

2 “maquina #3: correia (grande)”, 2017.

3 “maquina #4: pedra (manivela)”, 2021.

4 "sem titulo (motor)”, 2016-2019.

5 Los Angeles County Museum of Art, Los Angeles, 1979.

6  Originalmente realizado de maneira temporaria em 1984 em Art Park, no estado de NY (EUA), recebeu
repeticdes permanentes posteriores como a do Inhotim (MG), em 2008.

7  Falo das duas esculturas sem titulo apresentadas na individual “Crash’, em Munique, no espaco FLORIDA
Lothringer 13, em setembro de 2023.

8  Que finalmente comeca, alids, a ser lida e discutida no Brasil de maneira mais ampla, desde a
publicacdo da traducao de suas obras principais para o portugués, em 2018 e 2020.

9  Como sabemos, a teoria moderna da arte discute a colagem e o readymade desde Duchamp e as
vanguardas classicas. No entanto, acredito que exista uma diferenca forte entre o uso de um objeto
industrial “pronto” e de um objeto técnico enquanto tal, e é este segundo uso que tento explorar adiante.
10  Nao ha espaco aqui para confrontar a estranheza do esquema de Simondon, que certamente
apresenta uma série de problemas antropolégicos e histéricos em sua simplicidade.
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RESUMO

As ritxokos — estatutdrias de ceramica das oleiras da etnia Karaja sao uma figuragao-Iiny de
“natureza unissona’, de capacidade inventiva, criada sem vinculo com o tempo cronolégico
dos tori. Objetiva-se defender que a ritxokos é técnica entrelacada por trés niveis
cosmolégicos: céu, terra e dgua. A metodologia empregada é qualitativa, de carater
exploratério-observativo-descritivo, e pautada na revisao da fortuna critica das pesquisas
etnograficas de Sandra Campos (2007) e Chang Whan (2010). Os conceitos de “decolonial’,
“tempo” e técnica foram revisitados nas obras de Leda Martins, Négo Bispo e outros, e 0s
conceitos de agenciamento e técnica, respectivamente, nos trabalhos dos pensadores
Alfred Gell (2018) e André Leroi-Gourhan (1984). Apds a investigacao, confirmou-se que a
producdo estética esta imbricada nas relagdes cotidianas, no tempo dilatado da producao
e no nado assujeitamento das oleiras, e que boneca nao é o melhor termo para falar das
ritxokos, uma vez que esta é uma denominacgao tori, entre outros.

Palavras-chave: Ritxokos; Karaja; natureza.

ABSTRACT

The ritxokos — ceramic statues from the potters of the Karaja ethnic group are an Iny-
figuration of a “unison nature”, with an inventive capacity, created without any link to the
chronological time of the tori. The aim is to argue that ritxokos is a technique intertwined
by three cosmological levels: sky, earth and water. The methodology used is qualitative,
exploratory-observative-descriptive in nature, and based on a review of the critical fortune
of ethnographic research by Sandra Campos (2007) and Chang Whan (2010). The concepts
of “decolonial’, “time” and technique were revisited in the works of Leda Martins and Négo
Bispo and others, and the concepts of agency and technique, respectively, in the works of
thinkers Alfred Gell (2018) and André Leroi-Gourhan (1984). After the investigation, it was
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confirmed that aesthetic production is intertwined in everyday relationships, in the
extended time of production and in the non-subjectiveness of the potters, and that doll is
not the best term to talk about ritxokos, since this is a tori name, between others.

Keywords: Ritxokos; Karaja; nature.

RESUMEN

Los ritxokos, estatuas de ceramica de los alfareros de la etnia Karaja, son una figura Iny de
“naturaleza al unisono’, con capacidad inventiva, creada sin ningun vinculo con el tiempo
cronolégico de los tori. El objetivo es argumentar que ritxokos es una técnica entrelazada
por tres niveles cosmoldgicos: cielo, tierra y agua. La metodologia utilizada es de caracter
cualitativo, exploratorio-observativo-descriptivo, y se basa en una revisién de la fortuna
critica de la investigacion etnografica realizada por Sandra Campos (2007) y Chang Whan
(2010). Los conceptos de “descolonial’, “tiempo” y técnica fueron revisados en las obras de
Leda Martins y Négo Bispo y otros, y los conceptos de agencia y técnica, respectivamente,
em las obras de los pensadores Alfred Gell (2018) y André Leroi-Gourhan (1984). Tras la
investigacion, se confirmé que la produccion estética se entrelaza en las relaciones
cotidianas, en el tiempo prolongado de produccién y en la no subjetividad de los alfareros,
y que muneca no es el mejor término para hablar de ritxokos, ya que se trata de un nombre
tori, entre otros.

Palabras clave: Ritxokos; Karaja; naturaleza.
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As ritxokos da etnia Karaja (povo do rio” ou autodesignacao Iny —i'nd = “n6s mesmos” ou “gente”)
tém extensa fortuna critica e se tornaram patrimoénio material e imaterial em 2012. No conjunto da
obra Karaja, ha representacdes de figuras sobrenaturais (aéni); a figura humana de mulheres
gravidas e do nascimento até a fase adulta (reconhecidas como bonecas pelos nao indigenas/tori);
cenas da vida familiar e ritualistica; bichos (irédu-s6mo); cenas do cotidiano das atividades femi-
ninas e masculinas, como o processamento da mandioca, caca e pesca e a locomogao por terra

com cestos—cargueiros, entre outros.
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A producao da estatutéria de argila (hoje cozida) estd presente em diferentes aldeias, embora haja
etnografia frequente nas aldeias karajas Buridina Mahadu e Bdé-Buré, em Aruana (GO), e na aldeia
de Santa Isabel do Morro, ou Hawalod Mahadu, na llha do Bananal (TO). Na cartografia das ritxokos
Karaja ou etnografia de Sandra Lacerda Campos (2007), Chang Whan (2010) e Maria Heloisa
Fénelon Costa (1968), reconhecem-se as ritxokos produzidas antes de 1940 como pertencentes a

“fase antiga” ou “hykynaritxoko’, enquanto aquelas feitas apds 1940 sdo da “fase moderna”

Figural. Ritxoko Karaja. Legenda: a) cera de abelha (tybora); b) ceramica e cera de abelha (tybora).
Fonte: https://lisa.ffich.usp.br/node/3602;
http://www.museunacional.ufrj.br/dir/exposicoes/etnologia/brasil indigena/etn009.html .
Acesso em: 20 fev. 2024.

A producado oleira esta imbricada na narrativa de origem Iny e, como ja citado, a tematica da
producao de ceramica aborda todos os seres viventes, em que os tempos da caca se misturam com:
os tempos das fases de crescimento das criancas; o tempo da modelagem com a tybora - diferente
do processo lento da feitura da ritxoko de argila queimada. Considera-se importante ressaltar que
ha depoimentos das oleiras mais antigas esclarecendo que as primeiras ritxokos eram feitas de cera
de abelha (tybora). Esta, de cor preta (por vezes, adicionando-se fuligem para obter o tom),
também empregada em praticas xamanicas, é de grande estimulo tatil, irresistivel a modelagem e
“matéria de grande plasticidade e versatilidade” (Whan, 2010, p. 46). A tybora é igualmente utilizada
em mascaras, na massa para fixacdo de penas de passaros e nas miniaturas feitas pelos homens
para iniciar os meninos na caca e no xamanismo. Inclusive, ela consta em relatos miticos como

estratégia para se capturar gavioes.
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Material mais escasso no meio ambiente do que a argila, a cera de abelha tybora foi
gradativamente substituida pela argila na confeccao da ritxoko, nas circunstancias
novas de incremento da producdo, até a sua completa substituicdo, com a intro-
ducao da queima no seu fabrico para a venda. Nos dias atuais, apenas nas reprodu-
¢Oes das hakana ritxoko “originais” em que as ceramistas buscam resgatar com
maior fidelidade as caracteristicas formais e materiais dos modelos antigos, o tybora
é ainda empregado para compor os cabelos (Whan, 2010, p. 46, grifos nossos).
Nesse contexto de arte x vida, pode-se entender que “nao faz mais sentido ou ndo se encaixa”
aceitar os termos: relagdes lineares, tempo ocidental, tempo sucessivo, tempo cumulativo, como
propde Leda Maria Martins (1955-) em Performances do tempo espiralar: poéticas do corpo-tela
(2021). Pelo menos é o que os artistas e seus multiplos escapes vém intentando, desviando-se de
modos violentos de “dessingularizacao dos individuos”, da sociedade do controle e do capitalismo
cultural (Foucault/Deleuze) porque este nao é “calculavel nem controlével” (Stiegler, 2007, p. 21). A
professora Leda Martins (ou Rainha de Nossa Senhora das Mercés da Irmandade de Nossa Senhora
do Rosdrio) é ainda dramaturga, ensaista e desde sempre decolonizadora. Na obra citada, ela
aponta novas formas de ver o mundo a partir de pensadores afro-diaspoéricos, e do conhecimento
lorubd e Maxakali, reivindicando a episteme dos escravizados que desenvolveram e deixaram de
heranca praticas performaticas que “[..] restauram toda uma pléiade de procedimentos
mnemonicos e de técnicas estilisticas por meio das quais alguns dos mais preciosos principios filo-

soficos africanos sao reprocessados e inscritos na formagao etnocultural brasileira” (Martins, 2021,

p. 116).

Peter Pl Pelbart (1956-) defende que inexiste um tempo universal, pois ha “um tempo dos indios, o
tempo das revolugbes, ha o hipertempo contemporaneo” (Pelbart, 2003, p. 237). Para ele, o tempo,
na contemporaneidade, perdeu-se e foi tomado pela esfera comunicacional (relativa ao consumo);
assim, o tempo deve ser tratado como problema politico. Acerca da pandemia ou catastrofe
causada pela Covid-19, Pelbart assevera que “alguns buscam restos da dita flecha, quem sabe para
recompor minimamente a direcao do tempo” (Pelbart, 2021, p. 1), e retoma Deleuze: “se estamos
imersos no Apocalipse, é antes pelo fato de que ele inspira em cada um de nés maneiras de viver,
de sobreviver e de julgar” (Pelbart, 2021, p. 2). Na obra O tempo néao reconciliado, Pelbart também
despreza a concepcao do tempo linear na procura pela nocao de tempo plural e intempestivo. Ao

contrapor o tempo liso e o estriado, ele toma como empréstimo tais termos de Deleuze e Pierre
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Boulez: “o liso é o espaco amorfo, informal [...] habitado por distancias e ndo por grandezas [...]"
(Pelbart, 1998, p. 89-90), e o tempo pulsado referente ao espago-tempo estriado. Liso e estriado ou

nomade e sedentdrio — ambos se convivem, se comunicam e se entrelacam.

Ja a abordagem de Alfredo Hoyuelos (1963-) em A estética no pensamento e na obra pedagdgica de
Loris Malaguzzi (2020), preconiza que o tempo em que atualmente a humanidade se move é um
tempo puntiforme (formado por pontos); um tempo menos ciclico, muito mais espiral e relativo:
“[...] imagem da espiral, que serve para explicar a forma como a natureza e a cultura procedem, a

maneira como a biologia e conhecimento se interatuam” (Hoyuelos, 2020, p. 44).

No atual contexto, de tempo sinuoso, torna-se imperioso considerar a prdxis das ritxokos Karaja
entrelacada na configuracao “espaco x tempo” da aldeia, isto &, a estética do barro cru transmutada
nas figuras cozidas e pintadas tem relagcdo com a cosmogonia /ny, pautada no tempo ndo medido
pelo relégio. As ritxokos — estatutdrias de carater imaginativo (estilizado) das mulheres Karaja
recebem os mesmos grafismos que os Karaja dispdem em seus corpos — sdo provenientes de
codigos culturais identificadores (funcao distintiva), concentrando “contornos acentuados de
valores que se articulam com os papéis sociais do Karaja. [...] a pintura corporal, os adornos, o corte
de cabelo, entre outros elementos utilizados na vida cotidiana da aldeia [sao] acrescentados nas

figuras” (Campos, 2007, p. 81).

Figura 2. Karaja. Legenda: a) marca cultural amarury (dois circulos) representando o sol e a lua; b) ceramista:
Berixa, de 47 anos, 1960%; ¢) Indrdsonuésonué [Karaja com muitas cabecas].
Fonte: https://www.carajas.org/wiki/index.php/Indios Karaj%C3%A1s e https://en.helionobre.com/karaja?
lightbox=dataltem-j1gtwpgc1. Acesso em: 20 fev. 2024.
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A maestria das mulheres Karaja estende-se a producao oleira de panelas, pratos e potes para dgua,
confeccionados com argila vermelha, enquanto, para as ritxokos (Fig. 1) — muito mais comerciali-

zadas e, consequentemente, produzidas — utiliza-se preferencialmente argila branca.

Figura 3. Ritxokos Karaja feitas de argila branca. Legenda: Cenas Karaja. Fonte:
https://comunica.ufu.br/noticia/2021/06/artigo-analisa-bonecas-em-ceramica-do-povo-karaja e

https://www.fibragaleria.com/peca.asp?ID=11665377 . Acesso em: 30 jun. 2023.

Na cosmogonia Karaja, os ensinamentos antigos ordenam a vida, ocupam-se da iniciacao espiritual,
marcam os ritos de passagem e foram apreendidos mediante o conhecimento dos seres mitold-
gicos. A maneira como os Iny “reorganizam o mundo’, interpretando ou nao seus conflitos, ndo esta
separada da natureza, o que se pode contemplar nas narrativas e relagbes nao hierarquizadas de
humanos e ndo humanos - o rio, a floresta e todas as animalidades estao presentes sem o antropo-
centrismo dos tori (ndo indigenas). Essa ordenacao, que referencia as agdes e experiéncias, esta
encadeada ao modo como os Karaja se inserem no espaco-tempo com a natureza - rede de signifi-
cacao dos Iny (identidade individual e coletiva/patrimdnio): trocas sociais; cosmogonia; cerimonias;
exploracao dos bens ambientais, voltada a prépria alimentacao, ao comércio e a producao de arte-
fatos (valores de usos e trocas), entre outros aspectos. Nesse sentido, “as ritxoko podem ser conside-
radas como autorretratos étnicos, uma vez que retratam apenas a gente Iny e informam sobre a

imagem que o Iny tem de sua prépria pessoa, de sua propria identidade” (Whan, 2010, p. 185).

A antropdloga, etnéloga e musedloga Berta Ribeiro (1924-1997) registrou, em Diciondrio do artesa-
nato indigena (1988), o verbete “Boneca Karaja", definindo-a como “estatutaria” e “figura humana

fantastica”; o conjunto das estatuetas é constituido “de seres bicéfalos, multicéfalos, xipéfagos e
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sobrenaturais antropomoérficos” (Ribeiro, 1988, p. 23). Porém, o termo “boneca’, enquanto predica-
tivo da figuracdo feminina Karaj4, foi cunhado pelo pesquisador Paul Ehrenreich (1855-1914), em
1891, e reivindicado como “arte figurativa” (Farias, 2014, p. 26) com a intencdo de nao a configurar
como brinquedo (elemento socializador). Embora, hoje, a boneca (atualidade da forma estética)
seja compreendida, consumida e produzida, ora como brinquedo Karaja* (conjunto de ritxokos
representando individuos, da infancia a fase adulta, e reforcando o pertencimento e a transmissao
cultural), ora como artefato fetichizado/miniaturizado para turistas, deve-se reconhecé-la como

identidade /ny ou Karaja.

Figura 4. Ritxokos Karaja. Legenda: a): CANDIDO; ROCHA, 2021; b e ¢): Imagens de 1944.
Fonte: FUNARTE, 1981, p. 299 e 75-76, respectivamente.

O tempo nao medido pelo relégio

A pessoa ou outros viventes, e também os sobrenaturais Iny, subordinam-se a trés niveis cosmol6-
gicos: céu, terra e 4gua. Assim, a fase de transicdo dos meninos (Jyré — marcador enunciativo) é rela-
cionada ao processo de troca de pele das cobras. De maneira similar, essa transicao “é associad[a]
ao mamifero aquatico ariranha, por ter, com este, uma homologia de comportamento” (Campos,
2007, p. 80). No caso da menina, a semana de reclusao ou passagem para a vida adulta requer o
abandono ou esquecimento de brinquedos (boneca) e brincadeiras da infancia; nesse periodo, a
adolescente “é incumbida de confeccionar algum artefato” (Campos, 2007, p. 81). Sobre o tempo

Iny:
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a) “A vida de um Karaja consiste na existéncia de seu tyytyby, seu principio vital que eles traduzem
como ‘alma’ ou ‘espirito; sob diversas formas. As pessoas vivem como ‘estados’ que se sucedem

como num ciclo” (Campos, 2007, p. 65);

b) apds os individuos “se desenvolverem e morrerem na superficie da terra, o tyytyby continua a
existir em diferentes comunidades de mortos. Depois, podem ou nao voltar na superficie da terra,

iniciando uma nova existéncia” (Campos, 2007, p. 65);
) ocorrem os ritos de iniciacao dos meninos e meninas;
d) da-se a coleta da argila nas épocas de baixa da agua do rio;

e) tem inicio a jornada do preparo da massa de barro, que envolve horas de manuseio (forma arre-

dondada) e depende da luz do dia;
f) aguarda-se o tempo de secagem da argila de acordo com a temperatura climatica;

g) passa-se a queima das estatutarias, em duas etapas de tempos diferentes, controlada em funcédo

da quantidade de lenha utilizada, da observacdo continua e do conhecimento do processo;
h) transcorre o tempo do reconhecimento da cor da queima;

i) leva-se em conta a disponibilidade de tempo e a paciéncia no controle do fogo;

j) ha o tempo de macerar as cascas ou sementes das plantas;

k) hd o tempo de triturar as sementes das plantas;

[) observa-se o tempo de preparo do suco do jenipapo;

m) percebe-se o tempo de acentuar as cores com a fuligem do fogao a lenha;

n) valida-se a cosmogonia regida pelos seres viventes e sobrenaturais, como o urubu-rei, o dono do

sol;

o) valida-se a cosmogonia e a origem dos ljaso (os espiritos do Aruana e/ou os antepassados).
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p) é produzido o conjunto de ritxdkos que retrata a faixa etdria da familia, iniciada pelo nascimento;

g) as narrativas Karaja abordam temas distintos, como a origem, o exterminio e o recomeco da
etnia, a agricultura, o veado, o fumo, a chuva, a origem do sol, da lua e dos Aruanas, as mulheres
guerreiras, o homem branco etc., “associados aos rituais e a temas sociais, como o papel dos
géneros, 0 casamento, o xamanismo e o poder politico, as doencas e a morte, o parentesco, as

plantacdes, as pescarias e o contato com os brancos” (Instituto Socioambiental, 2023);

r) “através das ritxokos, as ceramistas contam a histéria do povo Karaja, as atividades da vida coti-
diana e os momentos importantes na vida social Karaja, como nascimento, namoro, morte, ritos,

entre muitos outros aspectos” (Whan, 2010, p. 185, grifos nossos).

A técnica

O emprego da cinza mawuside como antipldstico na
massa da argila é mais um incontestdvel exemplo de
cooptacgédo de um efeito observado de uma circunstdncia
preexistente — a descoberta por acaso de uma argila,
que, estando misturada ao mawuside, resultou em uma
melhor cerdmica

(Whan, 2010, p. 186).

O paleoantropélogo Leroi-Gourhan (1911-1986), pesquisador em tecnologia e estética, publicou
sobre a techné em Evolucao e técnicas: o homem e a matéria (1984), destacando a ordenacao das
acdes antes mesmo de abordar as técnicas. O autor lista as acdes “agarrar, bater, cozer, humedecer,
ventilar, fazer de alavanca’, lembrando-nos que as mesmas podem ser aplicadas a varios processos.
De operagdes realizadas com a mao nua, por exemplo, ele atenta para o papel preensor, agrupado
em quatro categorias de gestos: “agarrar com os dedos, pingar entre os dedos (apreensao interdi-
gital), prender com a mao toda (preensdo digito-palmar), conter com as maos juntas em forma de

recipiente” (Leroi-Gourhan, 1984, p. 35-36).

Marcel Mauss (1872-1950) observa que o periodo de transicao do “Util” ao “instrumento”, do Paleo-
litico inferior as épocas seguintes, representou um dos choques mais consideraveis que a humani-
dade sofreu. Vale ressaltar que esse estudioso define as técnicas como atos tradicionais, atados a

efeitos mecanico, fisico ou quimico, fazendo com que, por vezes, seja dificil distingui-las:
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1) As Artes e as Artes Plasticas, visto que a atividade estética é criativa com o mesmo
titulo da atividade técnica. No que diz respeito as artes plasticas, especialmente, é
impossivel encontrar outra diferenciacdo que ndo aquela que advém da mentali-
dade do autor.

2) Eficdcia religiosa: da mesma forma, toda a diferenca estd na forma como o indi-
gena concebe a eficdcia. Serd necessdrio, portanto, saber medir as respectivas
propor¢des da técnica e da eficidcia magica na mente do indigena (exemplo: flechas
envenenadas).

O conjunto de técnicas forma industrias e comércios. O conjunto de técnicas, indus-
trias e oficios forma o sistema técnico de uma sociedade, que Ihe é consubstancial.
A correta observacao deste sistema deve respeitar as diferentes proporcdes exis-
tentes entre estes setores (Mauss, 1974, p. 43-44, traducdo nossa).”
Para os Karaja as técnicas também sdo atos tradicionais e a tecnologia oleira feminina Iny incor-
porou outros modos de lidar com a materialidade: a escassez da argila, nas proximidades da aldeia,
fez com que as ceramistas passassem a comprar argila (pronta), o que dispensa o antiplastico
cinzas”, alterando o curso de toda a producao e, por consequéncia, a cultura feminina Karaja.
“A atividade exclusiva das mulheres é desenvolvida com o uso de trés matérias-primas basicas:
a argila ou o barro - suts; a cinza, que funciona como antiplastico; e a 4gua, que umedece a mistura
do barro com a cinza” (IPHAN, 2012). Outro fator que modificou a prética oleira foi o estimulo do
comércio, acentuando a producgao e levando em conta a opinido da(os) clientes tori. Ainda assim,
“os Iny [...] tém conseguido preservar suas herancas culturais e suas linguas, mantendo-as vivas até

"6, As oleiras remodelaram as

os dias atuais do mundo globalizado deste inicio do terceiro milénio
ritxokos (tornando-as mais estilizadas), mas mantiveram as tematicas, entre outras: atividades coti-
dianas (vida social), narrativas miticas da tradicdo oral, seres sobrenaturais, ritos de passagem,

morte, cenas de parto, gravidas com filhos, fauna, lutas, pescarias, producao de mandioca.
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Figura 5. Ritxokos Karaja. Legenda: 12 e 22 queima das ritxokos. Fonte: (e foto): CAMPOS, 2007.

A producao lenta envolve a aldeia desde o preparo da massa: os homens precisam ajudar no trans-
porte do barro, que, além de pesado, é recolhido em terreno distante, ndo raro demandando o uso
de maquinas e de barco motorizado - tudo para garantir a pratica manual da técnica oleira femi-

nina.

Atualmente, para se chegar a esses locais é necessario um barco a motor para trans-
portar as pessoas das aldeias até os barreiros, o que é feito em aproximadamente 40
minutos. No entanto, se o transporte de barco a motor é mais pratico e rapido, o
barco é um bem de consumo duravel nao acessivel a maioria e seu uso implica em
despesas com combustivel, o que torna o produto final mais caro. Da mesma forma,
a compra do barro na cidade de Goias, hoje a alternativa mais adotada, também
encarece o produto. Se por um lado, torna o trabalho mais leve e mais rapido, ja que
elimina todo o processo anterior a modelagem propriamente dita, por outro, requer
dinheiro para a compra e veiculo para o transporte da cidade de Goias até as
aldeias, o que frequentemente deixa as oleiras Karaja desta localidade na depen-
déncia da assisténcia de instituicdes publicas de apoios externos (IPHAN, 2012, p.
35).
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O processo de criacdo das ritxokos Karaja (subjetividade individual e coletiva) é “um conhecimento
consolidado e compartilhado, mas o seu percurso evolutivo até o seu presente formato se deu na
pratica, ao longo de iniUmeras experimentacdes, iniUmeras tentativas e erros, até chegar aos
acertos” (Whan, 2010, p. 186). A pratica oleira é constituida de oito etapas: coleta da argila, preparo
da massa, modelagem, espera da secagem, alisamento, queima, coleta de folhas e sementes/
preparo dos corantes, pintura das imagens. Entender esse processo requer subtrair conceitos como
“arte pré-histérica” e expandir percepcdes e terminologias para além de “artefato pré-colonial’,
vislumbrando a ceramica Karaja como techné do século XXI, vinculada a relagao “arte e vida social” -

figuracdo-iny.

As mulheres Karaja deixaram de produzir hd muito tempo as urnas para enterrar seus parentes,
pois hoje dedicam todo o tempo ao cozimento do barro, visando presentificar a estatudria imagina-
tiva (de seres imagindrios e ndo imagindrios) Iny. No passado, as ceramistas “modelavam varios
objetos utilitarios e cerimoniais que acompanhavam os ciclos da vida e de morte dos Karaj3,
podendo ser distinguidos morfologicamente” (Campos, 2007, p. 42), variando forma, tamanho e

funcao.
Tempo e praxis

A pratica artistica oleira é feminina, coletiva e de agenciamentos (social e de relacdes de forca e
poder), para a qual ha auxilio dos homens da aldeia, como ja exposto, no transporte pesado da
argila (coleta do barro) e da lenha para a queima das ritxokds. Na massa de barro é misturada a
cinza da arvore cega-machado’, adend, em lingua Karaja (antiplastico mawuside), assegurando a
resisténcia das pecas que passam por duas etapas de queima para que, depois, sejam esfriadas e
estejam propicias a receber o acabamento: pinturas com grafismos Karaja. Para finaliza-las, usa-se
uma tinta vermelha composta de urucum e éleo de babacgu, e uma tinta preta, obtida com a casca
de galhos verdes da ixarurina e a fuligem da queima das panelas (ou queima de pneus), segundo

relato de Farias (2014).
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Figura 6. Arvore cega-machado. Legenda: Cega machado ou Pau-de-Rosas [Physocalymma scaberrimum].
Fonte: Portal Embrapa.

Essa prdxis (tempo da natureza ou tempo paulatino) leva semanas — do barro a queima e desta a
pintura - e a quantidade de lenha, aliada a cobertura das ritxokos com folhas, quando vao ao fogo,
corroboram para o encantamento final das ritxokos. Inclusive, é durante o processo da queima que
as cores das ritxokos se revelam, propiciadas pelo controle da temperatura (quantidade de lenha

empregada).

No agenciamento Karaja (social e de relagdes de forca e poder) tem-se a resisténcia Iny da qual a
técnica x tempo é ordenado de valores, crencas, impressdes, concepcao da natureza. Tal cosmo-
visdo vai de encontro a proposta do pensador Négo Bispo — Antonio Bispo dos Santos (1959-2023)
- quando presentifica o termo “contra-colonizacdo” como forma de resisténcia a colonizagdo. O
termo contém a ideia de “pensamento organico” que se refere ao saber constitutivo do desenvolvi-

mento do ser, a organicidade advinda do processo de subjetivacao.

Apreciagao final

No contexto do barro cozido ou como herdeiras da cultura Iny, as estatudrias Karaja podem ser
vistas como eventos (agenciamento), possuindo, simultaneamente, dimensdes ethos-pathos (esta-
tutos estético-politico e econdmico-social). Além delas, a cestaria, flechas, vasos de ceramica,
insumos como penas de arara, cera de abelha, palha, barro, tinturas naturais, e as similaridades das

marcas de animais, reproduzidas em seus corpos, confirmam o contato perene dos Karaja com o
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universo simbodlico da natureza. Compreendé-lo requer assentir o perspectivismo amerindio:
“concepcao indigena segundo a qual o mundo é povoado de outros sujeitos ou pessoas, além dos
seres humanos, e que veem a realidade diferentemente dos seres humanos” (Viveiros de Castro,

2017, p. 401).

Priorizar o termo ritxoko para a estatutdria Karaja é ndo a separar da cosmovisdo figuracao-iny
(simbdlica e unissona), e o termo “bonecas karaji” equivale “a funcao” — podendo ser para brincar,
colecionar e comercializar, sendo o termo desde sempre intitulado por um tori antrop6logo promo-
vendo uma ressonancia ao antropocentrismo. O termo boneca também pode excluir a estatutdria

representativa das figuras imagindrias, dos apitos (figuras sonoras) e a grande fauna.

A producao estética das ritxokos Karaja estd imbricada na trama de relagdes da vida cotidiana e no
tempo dilatado da producao, sem romantismo, e pode ser aceita como ndo assujeitamento. Ao
dilatar o tempo ou “dilatar as capacidades do sensivel” (Stiegler, 2007, p. 36), as ceramistas
enfrentam contradi¢des individuais e coletivas, embates e invasées territoriais, ndao obstante
mantenham, com a producdo oleira, a etnia Karaja, através de “camadas de acumulos” (Stiegler,
2007) tanto temporais quanto identitarias — quando da criacdo de formas imediatistas para o
consumo dos tori, enquanto revivem algumas producdes mais complexas da figuracdo-/ny. Embora
saibam que a hiperindustrializacdo trouxe o genocidio e a devastacao do meio ambiente, e que,
diariamente, ha o risco do apagamento da técnica, dos espiritos, da dgua e da aldeia, por hora, a
producao das ritxokos continua: na maestria do barro cozido entrelacado ao mérito dos demais

fazeres/vivéncias e tempo espiralar Karaja.
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NOTAS

1 O presente artigo faz referéncia ao Edital n° 10/2022 do Programa de Bolsas de Produtividade em
Pesquisa - PQ/UEMG. Nao se trata de uma praxis com as oleiras (Impedida pela pandemia Acovid-19) porém
visa reconhecer e fazer circular a Pesquisa Etnogréfica das/os Antropdlogas/os [fortuna critica].

2 Habitantes seculares das margens do Rio Araguaia nos estados de Goids, Tocantins e Mato Grosso.

3 FENELON COSTA, 1968, p. 67.

4 “Alinguagem modelada no barro e pintada sobre as figuras retrata esses tracos diferenciais, destacando
as semelhancas da organizacao familiar Karaja. Dessa maneira, quando a menina ganha a sua ‘familia’ de
bonecas, ela reforca [0] processo de reconhecimento da organizacgédo social de seu povo [e] o aprendizado do
ambiente se processa antes mesmos do dominio completo da linguagem” (CAMPOS, 2007, p. 58).

5  No original:“Definiremos las técnicas como actos tradicionales, agrupados em funcién de um efecto
mecanico, fisico o quimico, em cuanto que son conocidos como tales actos. Em ocasiones sera dificil
distinguir las técnicas de: 1) Las Artes y las Bellas Artes, pues la actividade estética es creadora con el mismo
titulo que la actividade técnica. Em cuanto a las artes plasticas, especialmente, es impossible encontrar
cualquier outra difrenciacién que no sea la que proviene de la mentalidade del autor. 2) La eficacia religiosa:
igualmente, toda la diferencia reside em la manera como el indigne concibe la eficacia. Serd preciso, pues,
saber dosificar las respectivas proporcionaes de la técnica y la eficicia magica em la mente del indigena
(ejemplo: las flechas envenenadas). El conjunto de las técnicas forma las industrias y los oficios. El conjunto
de las técnicas, industriais y oficios forman el sistema técnico de una sociedade, que es consubstancial a la
misma. Uma correcta observacion de este sistema devera respetar las diferentes proporcionaes existentes
entre estos sectores.”.

6  Disponivel em: http://prodoclin.museudoindio.gov.br/index.php/etnias/karaja. Acesso em: 10 set. 2023.
7  “NOMES VULGARES POR UNIDADES DA FEDERACAO: no Acre, itaubarana-da-capoeira; no Amazonas,
pau-rosa, pau-de-rosas e roxinha; no Distrito Federal, reseda-brasileiro; em Goiads e em Tocantins, capitdo-do-
mato, cega-machado e né-de-porco; em Mato Grosso, arica e cegamachado”. Disponivel em:

https://www.embrapa.br/busca-de-publicacoes/-/publicacao/1140049/pau-de-rosas-physocalymma-
scaberrimum. Acesso em: 30 jun. 2023.
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RESUMO

Ao tracar uma constelagdo entre as obras de Carl Einstein e Antonin Artaud, este trabalho
pretende compreender a critica a vinculagdo entre espago e representacdo na cultura
ocidental. Partindo dos textos einsteinianos sobre o cubismo e a escultura africana e das
reflexdes de Artaud acerca do Teatro da Crueldade e da cultura indigena tarahumara,
buscamos reconstituir, em ambas as obras, uma reflexao que, ao acercar-se do problema
do espaco na cultura ocidental, constitui uma problematizacao critica a representagao
como paradigma estruturador do saber e da experiéncia sensorial e cultural das
sociedades europeias. Esse desdobramento l|hes permitiu pensar novas formas de
representacdo da vida e do mundo, em seu dinamismo, profundidade e complexidade,
negligenciadas pela frontalidade e pictoricidade que caracterizam a representacao.
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ABSTRACT

Tracing a constellation between the works of Carl Einstein and Antonin Artaud, this work
aims to understand the criticism of the link between space and representation in Western
culture. Starting from Einstein's texts on cubism and african sculpture and Artaud's
reflections on the Theater of Cruelty and tarahumara’s indigenous culture, we seek to
reconstitute, in both works, a reflection that, when approaching the problem of space in
Western culture, constitutes a critical problematization of representation as a structuring
paradigm of knowledge and sensorial and cultural experience in European societies.
This development allowed them to think about new ways of representing life and the
world, in their dynamism, depth and complexity, neglected by the frontality and
pictoriality that characterize representation.

Keywords: Carl Einstein; Antonin Artaud; space; representation.

RESUMEN

Trazando una constelacion entre las obras de Carl Einstein y Antonin Artaud, este articulo
pretende comprender la critica al vinculo entre espacio y representacion en la cultura
occidental. A partir de los textos de Einstein sobre el cubismo y la escultura africana y las
reflexiones de Artaud sobre el Teatro de la Crueldad y la cultura indigena tarahumara,
buscamos reconstituir, en ambas obras, una reflexion que, al abordar el problema del
espacio en la cultura occidental, constituye una problematizaciéon critica de la
representacion como paradigma estructurante del conocimiento y de la experiencia
sensorial y cultural en las sociedades europeas. Este desarrollo les permitié pensar en
nuevas formas de representar la vida y el mundo, en su dinamismo, profundidad y
complejidad, negligenciadas por la frontalidad y pictorialidad que caracterizan la
representacion.

Palabras clave: Carl Einstein; Antonin Artaud; espacio; representacion.

Artigo recebido em: 11/09/2023
Artigo aprovado em: 22/01/2024

Introducao: a estética moderna e a interdicao dos sentidos

Em 1936, Walter Benjamin arrematava seu ensaio “A obra de arte na era da reprodutibilidade
técnica” com um duplo movimento em torno da questdo estética: por um lado, alertava, a partir

dos devaneios futuristas, para uma estetizacdao da politica cuja culminancia era a guerra, convertida
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em fendémeno passivel de apreciacdo estética.” Essa apreciagdo estética da guerra era para
Benjamin o ponto de culminancia da prépria constituicdo idealista da estética moderna enquanto
apreciacao pura da arte, “a forma mais perfeita do [ideal da] art pour I'art” (Benjamin, 1994, p. 196).
Por outro lado, reivindicava, como resposta, uma “politizacao da arte” e da propria estética

(Benjamin, 1994, p. 196).

Em seu comentario ao referido ensaio benjaminiano, Susan Buck-Morss (1996) confessa seu
assombro diante da formulacdo proposta nos ultimos paragrafos do texto. Segundo a filésofa,
neles Benjamin afirma “que a alienacdo sensorial encontra-se na origem da estetizacao da politica,
a qual o fascismo nao cria, mas apenas ‘manipula”; portanto, conclui, “parte-se do principio de que
a alienacdo e politica estetizada, enquanto condi¢des sensuais da modernidade sobrevivem para
além do fascismo — assim como o gozo obtido com a visdo da nossa prépria destruicao” (Buck-

Morss, 1996, p. 12).

O gozo estético diante da guerra nao é, portanto, um problema proprio do fascismo, mas um
problema proveniente da estética moderna, das condicdes sensuais que ela produz como saber,
enquanto discurso disciplinar e disciplinador da experiéncia sensivel. Por isso, Buck-Morss (1996)
compreende a tarefa de politizacdo da arte e da estética, reivindicado por Benjamin, ndo apenas
como uma tentativa de questionar os efeitos politicos da conformacdo sensivel do homem
moderno pela estética, mas como um esforco de transformacdo da nossa sensibilidade, do estatuto
da sensibilidade na estrutura dos saberes e de nossa prépria experiéncia sensivel. Segundo a fil6-
sofa, o esforco solicitado por Benjamin consiste em “desfazer a alienacdo do aparato sensorial do
corpo, restaurar o poder instintual dos sentidos corporais humanos em nome da autopreservagao

da humanidade” (Buck-Morss, 1996, p. 12).

Politizar a estética, portanto, consistia, primeiramente, em questionar sua alienacdo do aparato
sensorial do corpo, sua cisdo em relacdao a sensibilidade, e implicava reestabelecer sua
compreensdao como relacdo dos sentidos com o mundo, afastando-se da apreciacdo metafisica, ou
idealista do objeto. Nesse sentido, Bock-Morss nos lembra a origem etimoldgica do termo estética,

proveniente da palavra grega aistitikos, que designava “aquilo que é ‘perceptivo através do tato’
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(perceptive by feeling)’, ou seja, “a experiéncia sensorial da percep¢do” (Buck-Morss, 1996, p. 13).
Portanto, originalmente a estética nao diz respeito a apreciacao artistica, mas a prépria relagao

corporea, sensorial com a realidade, com a materialidade do mundo (Buck-Morss, 1996, p. 13-14).

Desse modo, se a estética se vincula a sensibilidade sensorial, e consequentemente aos terminais
dos sentidos, ao “aparato sensorial’, ela diz respeito fundamentalmente ao corpo, ao seu limiar

entre o interior e o exterior, conforme afirma Buck-Morss:

Este aparato fisico-cognitivo, com seus sensores nao fungiveis e qualitativamente
auténomos, é o “terreno frontal” (out front) da mente, encontrando o mundo prelin-
guisticamente, portanto anteriormente nao apenas a légica mas também a signifi-
cacdo (meaning). E ébvio que todos os sentidos podem ser aculturados — é esta a
razao para o interesse filosofico pela “estética” na era moderna. Mas nao importa o
quao estritamente os sentidos sejam treinados (enquanto, sensibilidade moral, refi-
namento do “gosto” (taste), sensibilidade a normas culturais de beleza), tudo isso se
dd a posteriori. Os sentidos mantém um traco néo civilizado e nao civilizavel, um
nucleo de resisténcia a domesticacdo cultural. Isto é devido ao seu propdsito
imediato ser o de servir as necessidades instintivas [...] estas permanecem parte do
aparato bioldgico, indispensavel a autopreservacao tanto do individuo como do
grupo social (Buck-Morss, 1996, p. 14).
E precisamente esta vinculacdo ao corpo, a irracionalidade, ao imediatismo biolégico da autopro-
tecdo, que garantiu na tradicao filoséfica ocidental uma desconfianca acerca da estética, enquanto
questdo sensorial (Buck-Morss, 1996, p. 14). Dessa forma, é essa suspeita em relagdo ao aparato
sensivel que esta no cerne da inversao e do deslocamento que caracterizam a estética moderna,
tanto como campo do saber, quanto como treinamento dos sentidos (Buck-Morss, 1996, p. 14-15).
Portanto, na origem da estética moderna encontramos sua cisdo em relacdo a sensibilidade, a
dimensao sensorial corpdrea, e sua aproximagao do campo artistico e cultural, sua conversao em
problema moral e, consequentemente, sua formulacdo enquanto juizo, prescricdo, educacéo, acul-
turacao, adestramento e controle dos préprios sentidos. A estética converteu-se, desse modo, em
“uma espécie de valvula de seguranca para os impulsos irracionais” (Jameson, 1990, p. 232 apud

Buck-Morss, 1996, p. 15).

Tudo isso é compreensivel, afinal de contas, diante do mito moderno do controle e do conheci-
mento total do mundo pelo homem (Buck-Morss, 1996, p. 15), a autonomia dos sentidos, esse traco
irracional e incivilizavel do aparato sensorial, soa como uma grande ameaca. Na modernidade, essa

ameaca ao dominio racional do mundo pelo homem foi neutralizada por dois subterfigios:
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cindindo os sentidos sensoriais em relacdo ao logos, dai a necessidade de controla-los, adestra-los
para evitar seus perigos irracionais; ou entao os convertendo em meros érgaos de registro refle-
xivos e passivos, cuja continuidade transparente em relacdo ao mundo exterior garantia, em Ultima
instancia, a correspondéncia entre o conhecimento racionalmente formulado e a exterioridade a

qual se dirigia.

A estética moderna, portanto, ndo diz respeito somente a arte, mas a educacdo, ao controle senso-
rial e instintivo e, em Ultima instancia, a garantia de uma correspondéncia pressuposta entre o
conhecimento racional e o mundo exterior, cuja mediacdao e seguranca passa pelo aparato senso-
rial, supostamente estavel, ndo distorcivel, capaz de captar uma exterioridade que se supde plena-

mente racionalizavel.

Einstein e Artaud como criticos a contaminacao da cultura pela
estética

Alguns anos antes do alerta de Benjamin aos riscos da estetizacdo da politica e a necessidade de
politizar a estética, seu conterraneo, o critico e historiador da arte Carl Eintein abria seu ensaio
“Aforismos metddicos’, sua primeira contribuicao a revista Documents em 1929, com a seguinte afir-
macao: “a histéria da arte é a luta de todas as experiéncias opticas, espacos inventados e figuragdes”
(Einstein, 2019a, p. 21). Ndo era apenas uma provocacado ao evolucionismo predominante na histo-
riografia da arte, na teoria e na critica estética (Didi-Huberman, 2015, p. 189), mas consistia em um
questionamento de pressupostos fundamentais a estética e ao conjunto disciplinar de saberes que
a engendravam. Einstein (2019a) tensionava a estabilidade das experiéncias visuais, espaciais e
figurativas, a estabilidade dos préprios sentidos e, consequentemente, o pressuposto de uma

correspondéncia entre o mundo exterior e o aparato sensorial marcada pela permanéncia.

Segundo ele, mesmo diante dos processos de secularizacdo, tradicionalmente a

[...] visdo foi identificada com os objetos rigidos que na maior parte das vezes séo
seu conteudo. Esses objetos, que eram expressos por palavras invariaveis, foram
tornados a-funcionais: construia-se assim um contraste entre o pretenso tempo
funcional, preenchido por processos psicoldgicos, e um espaco rigido, exterior ao
tempo e ao psicoldgico. [...] Para transformar o espagco numa fungao movel psicolo-
gica, foi preciso primeiro eliminar os objetos rigidos, receptaculos das convencdes:
devia-se entdo contestar a propria visao (Einstein, 20193, p. 21).
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Desse modo, o historiador reconhecia na identidade entre visdo e objeto uma neutralizacdo da
visdao, enquanto sentido passivel de distorcdao, pela objetivacao e uma destemporalizacdo do
espaco reconhecido, sob o “signo da duracao’, como “base rigida da existéncia” (Einstein, 2019a, p.
21). Essa vinculacao da visdao e do objeto/espaco a duracao, a rigidez atemporal da permanéncia,
implicou a arte, a figuracdo na eternidade, em suma, na “representacdo dos mortos” (Einstein,
2019a, p. 22). Alids, a propria representagao, como pressuposto da correspondéncia estatica entre
visdo e espaco, se convertera, como veremos adiante, em signo de morte, de cisao em relacédo a

vida e ao mundo.

Diante da radicalidade destes questionamentos nao surpreende a constatacao de um misto de
estranhamento, esquecimento e interdicdo que se imp0s a obra de Einstein até as ultimas décadas
do século XX. Segundo Georges Didi-Huberman - cuja riqueza e reconhecimento intelectual deriva
em grande medida da transgressao desses interditos e do questionamento dos esquecimentos
disciplinares que atravessam a teoria e a histdria da arte —, a censura ao trabalho de Einstein
vincula-se, por um lado, a sua complexidade e exigéncia tedrica, tributaria das discussoes e
conceitos em voga no mundo germanico nas primeiras décadas do século XX e incompativel com
as categorizacoes e simplificacdes impostas pelo modelo académico anglo-saxao, predominante
no periodo pds-guerra, por meio da iconologia e da sociologia da arte (Didi-Huberman, 2015, p.
183-185). Por outro lado, vincula-se a dupla transgressao disciplinar que sua obra instaura: o questi-
onamento do cardter evolucionista e teleolégico da disciplina historiografica, com seu modelo
temporal correlato, e da definicao estética do objeto artistico; e o esvaziamento das fronteiras disci-
plinares ou mesmo dos limites entre o objeto e a pratica artistica e o discurso do saber sobre eles

(Didi-Huberman, 2015, p. 187-191).

Em meados dos anos 1930, paralelamente a atividade intelectual de Benjamin e Einstein, Antonin
Artaud escrevia os ensaios que viriam a compor a coletanea O teatro e seu duplo. No breve prefacio
da obra, “O teatro e a cultura’, Artaud situa no cerne da crise, que identifica na Europa do periodo
entreguerras, uma cisao entre vida e cultura, sintomatizada na contradi¢ao entre a decadéncia da
vida e a preocupacado crescente com a cultura: “hd um estranho paralelismo entre esse esboroa-
mento generalizado da vida que estd na base da desmoralizacdo atual e a preocupacdo com uma

cultura que nunca coincidiu com a vida e que é feita para reger a vida" (Artaud, 1999, p. 1).
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A passagem explicita os dois pontos fundamentais da discussao proposta por Artaud na obra e, de
modo geral, ao longo dos anos 1930. Primeiramente, sua critica a concepgao de cultura ocidental,
europeia, que contrapde vida e cultura, deriva da identidade que se estabelece, sobretudo na
modernidade, entre arte e cultura, conforme afirma, um pouco adiante: “o que nos fez perder a
cultura foi nossa ideia ocidental da arte e o proveito que tiramos dela (Artaud, 1999, p. 5). Essa iden-
tidade é na verdade efeito da definicao estética de arte, que separa a arte, enquanto idealizacédo, do

mundo, e que neutraliza seus vinculos com o sistema sensorial, com o corpo de modo geral.

Desse modo, observa-se uma consonancia entre a analise benjaminiana sobre os riscos da estética
moderna e o diagndstico tracado por Artaud acerca da debilitacao da vida diante de sua cisao em
relacdo a cultura, pela identificacdo desta com a concepcao estética de arte. Segundo ele, a “verda-
deira cultura age por sua exaltacao e sua forca, e o ideal europeu da arte visa lancar o espirito numa
atitude separada da forca e que assiste a sua exaltacdo. E uma ideia preguicosa, inutil, e que, a curto
prazo, engendra a morte” (Artaud, 1999, p. 5). Portanto, a exaltacao estética da guerra encontra sua
possibilidade nessa cultura que, ao identificar-se com a concepcdo estética de arte, separa-se da

vida, e estabelece diante da forca uma atitude de exaltacdo passiva.

Nesse ponto, defrontamo-nos com o segundo aspecto da discussao artaudiana sobre a cultura: a
cultura como forma de reger a vida, as forcas vivas. Contudo, é preciso atentarmos para sua defi-
nicdo de “vida" Artaud ndao compreende a vida como um fato bioldgico exterior constatavel por
nds, como “simples érgaos de registro’, “ndo se trata da vida reconhecida pelo exterior dos fatos,
mas dessa espécie de centro fragil e turbulento que as formas nao alcancam” (Artaud, 1999, p. 8).
Nao chega a ser, portanto, uma definicdo precisa e formal de vida, mas sua compreensao em
termos de forcas e de dinamismo, algo que as formas jamais encerram, mas sobre o qual elas se
exercem. E nesse sentido que Artaud afirma toda verdadeira cultura como uma forma de refinada
compreensdo e exercicio da vida (Artaud, 1999, p. 4). Dai seu interesse pelo totemismo e pelo
teatro antigo e oriental. Em todos esses casos, Artaud identifica uma ideia de cultura que reco-
nhece as sombras, os limites da linguagem e dos sentidos, aquilo que os ultrapassa e ao mesmo
tempo seu carater criador, sua necessidade de se impor sobre essas forcas incertas e dinamicas, de

criar formas, de atribuir ao mundo sentidos, sem, no entanto, petrificad-los como a prépria realidade

do mundo (Artaud, 1999, p. 7).
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Diante disso, observa-se que tanto Einstein quanto Artaud advogam, através da critica a contami-
nacao das concepgdes de arte e cultura pela estética moderna, que a neutralizacao dos sentidos
sensoriais, seu apagamento por meio de seu adestramento (educacdo estética) e/ou de uma
pretensa correspondéncia objetiva entre 0 homem e o mundo exterior/objeto, acaba por converter
o mundo em uma imagem petrificada, estavel, correspondente a prépria projecdo que a cultura
ocidental, em seu desejo de dominacao, criou sobre ele. E isso que Einstein critica quando indica a
conversao do espaco como “base rigida” da existéncia, e que Artaud condena em sua definicdo da
“ideia petrificada de uma cultura [e de um teatro] sem sombras, em que, para qualquer lado que se

volte, nosso espirito s6 encontra o vazio, ao passo que o espaco estd cheio” (Artaud, 1999, p. 7).

E provavel que Einstein e Artaud tenham se conhecido, afinal ambos frequentavam os circulos inte-
lectuais e artisticos vanguardistas parisienses entre os anos 1920 e 1930. Artaud fez parte do movi-
mento surrealista até 1926, quando foi expulso por sua recusa a adesdao ao Partido Comunista
Francés. Entre os surrealistas tomou contato, entre outros, com Georges Bataille, que viria a criar a
revista Documents, trés anos mais tarde, em parceria com Einstein. Outro ponto de contato entre
ambos foi Daniel-Henry Kahnweiler, comerciante e critico de arte alemao radicado em Paris, que
manteve uma estreita relacdo com os cubistas e com Einstein, como demonstra sua intensa corres-
pondéncia, e que foi responsavel pela publicacdo da primeira obra de poemas de Artaud, Tric Trac
du Ciel, em 1923 Em uma carta de 1 de dezembro de 1926, por exemplo, Kahnweiler reportava a

Einstein a ruptura de Artaud com os surrealistas (apud Kiefer; Meffre, 2020, p. 411).

Um terceiro possivel mediador entre ambos foi o psicanalista René Allendy. Einstein estabeleceu
“relagdes intensas e duradouras” com Allendy (Meffre, 2011, p. 23), participando de seu Groupe
détudes philosophiques pour I'examen des tendences nouvelles, na Sorbonne, onde ministrou confe-
réncias, conforme indica sua correspondéncia (apud Kiefer; Meffre, 2020, p. 213). Artaud, por sua
vez, foi paciente de Allendy em meados dos anos 1920 e estabeleceu com o psicanalista uma

profunda amizade e uma troca intelectual recorrente.”
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Desse modo, inseridos em circulos intelectuais muito préximos, compreende-se melhor as aproxi-
macodes entre suas obras — o que ndo significa uma filiacdo tedrica ou artistica comum - e pode-se
mesmo entrever uma maior amplitude da problematica esbocada neste ensaio. De todo modo, a
aproximacgdo proposta neste trabalho restringe-se ao problema da experiéncia do espaco e seus

desdobramentos mais imediatos em suas respectivas obras.

Nossa hipdtese é que essa critica aos efeitos da estética sobre a arte e os modos de percepcao,
comum a Einstein e Artaud, encontra uma centralidade em sua problematizacao da ideia de espaco
e da discussao em torno da relacdo entre espaco e percepcao. Nesse sentido, cada um tomou seu
préprio caminho. Einstein partiu das problematizacbes do espaco pelos cubistas, deslocando-se
para a problematizacdo do espaco na escultura africana, para colocar em questao o papel dos
sentidos na constituicdo da experiéncia e o carater libertario de uma percepcao multipla do
espaco. Artaud, em contrapartida, problematizard o espaco a partir de seu questionamento da
concepcao de palco e cena no teatro moderno, deslocando-se desse questionamento para a
discussao das relacdes entre teatro e ritual nas sociedades tradicionais, para a seu modo colocar em
questdo, e mesmo propor uma reformulacdo, dos modos de percepcdo ocidentais. Nosso desafio,
dentro dos limites deste ensaio, é percorrer e desdobrar essa possibilidade de aproximacao através
dos textos de Einstein sobre o cubismo e a escultura africana e dos trabalhos de Artaud sobre o

Teatro da Crueldade, o teatro oriental e sua viagem ao México.

Um processo artistico atual cria sua historia: da pintura cubista a
escultura africana, do Teatro da Crueldade ao teatro balinés e aos
rituais tarahumaras

As primeiras visitas de Einstein a Paris, onde se estabeleceria definitivamente em 1928, ocorreram
entre 1905 e 1907. Na capital francesa, entrou em contato com as vanguardas e constituiu
amizades, sobretudo entre os artistas cubistas. Fascinado pela proposta artistica e pelos desdobra-
mentos tedricos da problematizacdo cubista, dedicou-se a experimentacdo literaria, da qual
derivou seu “antirromance” Bebuquin oder die Dilettanten des Wunders [Bebuquin ou os diletantes do
milagre], publicado em 1912, considerado como protétipo de uma “prosa cubista” e, posterior-

mente, um texto precursor pelos dadaistas (Meffre, 2011, p. 8-9).
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O interesse artistico e tedrico pelo cubismo permaneceu fundamental ao longo de toda a obra de
Einstein. Talvez seja possivel toma-lo como definidor de seu percurso intelectual. Antes de entrar
em contato com o cubismo, Einstein havia frequentado diversos cursos na Universidade de Berlim,
aproximando-se da corrente germanica da historia da arte — Heirich Wolfflin, Alois Riegl, Ulrich von
Wilamowitz, George Simmel, Kurt Breysing, Konrad Fiedler etc. (Conduru, 2011, p. 292). Desse
modo, formulou a problematica fundamental lancada pelo cubismo, ndo apenas em termos
artisticos, mas tedricos e historiogréficos, conforme indicava em “Notas sobre o cubismo”, publicado

em 1929 na revista Documents:

A questéo principal era representar o volume como fenémeno plano e ao mesmo
tempo indicar a riqueza dos movimentos plasticos.

Do ponto de vista biolégico, volume e profundidade constituem a sensacdo mais
forte e mais primaria. E no espaco que projetamos nossas acdes e nossa energia;
sem ele, a existéncia dos objetos parece impossivel. A tarefa consiste em comprimir
essas experiéncias espaciais de maneira que elas sejam renovaveis e concentradas
numa unidade plana menos complexa que nosso corpo (Einstein, 2019a, p. 73-74).

Embora partira dos pintores cubistas, o questionamento da representacao do “volume como fené6-
meno plano” ndo consistia num problema estritamente pictérico, mas uma questao que tocava
fundamentalmente na relacdo entre o sujeito, o espaco e o objeto, mais precisamente na expe-

riéncia e na percepcao da propria exterioridade. Einstein atentara a amplitude dessa problemati-

zacao logo nos primeiros anos de contato com o cubismo.

Sua primeira grande obra critica, Negerplastik, publicada em 1915, desdobrava o problema cubista
da representacao do espaco e do volume a partir da exploracdo dos distintos modos de apreensao
do espaco pelas formas, possibilitados pela “descoberta” europeia da escultura africana. Einstein
assinalou precisamente a origem vanguardista do interesse europeu pela arte africana que, a partir

de entdo, afluia para a Europa desde o mundo colonial:

Certos problemas que se colocam para a arte moderna provocaram abordagem
mais escrupulosa da arte dos povos africanos. Como sempre, ai também, um
processo artistico atual criou sua histéria: em seu centro elevou-se a arte africana. O
que antes parecia desprovido de sentido encontrou sua significacdo nos mais
recentes esforcos dos artistas plasticos. Descobriu-se que, raramente, salvo na arte
negra, haviam sido postos com tanta clareza problemas precisos de espaco e havia
sido formulada uma maneira prépria de criacao artistica (Einstein, 2011, p. 30-31).
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E preciso esclarecer o sentido desta formulacdo de Einstein. Segundo Didi-Huberman, esse movi-
mento anacrénico e dialético pelo qual um objeto histérico e artistico — no caso, a escultura afri-
cana — constitui-se em funcdo de um presente (um “Agora’, no sentido do jetztzeit benjaminiano) -
os problemas do espaco e do volume propostos pelo cubismo — demarcava a prépria natureza do

conhecimento histérico, tedrico e artistico einsteiniano (Didi-Huberman, 2015, p. 203-205).

Desse modo, o interesse central de Negerplastik ndao era uma abordagem efetivamente historio-
grafica da escultura africana; a propria caréncia de informacdes precisas sobre as obras reprodu-
zidas fotograficamente no livro, a escassez de pesquisas sobre as culturas africanas e de recursos
tedricos para sua compreensao e a contaminacao destes pelos pressupostos evolucionistas e funci-
onalistas inviabilizavam qualquer tentativa nesse sentido (Didi-Huberman, 2015, p. 201-202).” Por
conseguinte, Einstein se prop0ds partir da analise das esculturas enquanto “criagdes” formais,
buscando observar “se das caracteristicas formais das esculturas resulta uma representacdo geral
da forma analoga aquela que se tem habitualmente das formas artisticas” (Einstein, 2011, p. 33). Em
suma, ele convida seu leitor-observador a se abster de suas reflexdes e ideias prévias, das explica-
¢bes coOmodas, e “ater-se a visdo” e suas “leis especificas’, considerando as esculturas sob uma
“analise das formas’, uma vez que, “como objetos particulares, valem mais para a compreensao, ja
que, como formas, exprimem tanto os modos de ver quanto as leis da visdo, impondo justamente

um saber que permanece dentro da esfera do dado imediato” (Einstein, 2011, p. 34).

Dessa énfase na expressao de “modos de ver” e “leis da visao", Einstein formulou, por um lado, a
distincdo radical na percepcao e representacdo do espaco entre a escultura africana e a escultura
europeia, e, por outro lado, a transformacdo profunda na compreensdo do espaco e do volume

proposta pelo cubismo diante da tradicao ocidental.

Embora a abordagem de Negerplastik nao deixe de soar como um condicionamento da arte afri-
cana ao interesse e ao reconhecimento europeu, 0 movimento que ela denota instaurou, conforme
observou Didi-Huberman, uma possibilidade do artista europeu repensar a si mesmo, a sua historia
e sua arte, possibilidade essa que tensiona a compreensdo da relacao entre o cubismo e a escultura

africana em termos de primitivismo (Didi-Huberman, 2015, p. 205).
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Podemos identificar um movimento andlogo na obra de Artaud. Em O teatro e seu duplo e nos
textos produzidos em torno de sua viagem ao México e de sua experiéncia junto aos Tarahumaras,
observamos uma dialética semelhante, pela qual o encontro com a cultura e a arte do “outro” - o
teatro balinés e os rituais tarahumaras - e sua constituicao como objeto de interesse ocorre em
funcdo deste Agora (o jetztzeit benjaminiano), que é sua proposta de um Teatro da Crueldade e,
antes dele, o Surrealismo. Do mesmo modo, esse encontro, a despeito dos equivocos e negligén-

cias etnoldgicas, possibilitou a Artaud repensar a cultura e a arte europeias.

Por meio de seu Teatro da Crueldade, Artaud propés um abalo sensivel. Segundo ele, a linguagem
multipla e dinamica do espaco, que deveria constituir a cena, visava “agir sobre a sensibilidade” em
sua totalidade, colocando-a “num estado de percepcao mais aprofundada e mais apurada, é esse o
objetivo da magia e dos ritos, dos quais o teatro é apenas um reflexo” (Artaud, 1999, p. 104). Essa
passagem é duplamente esclarecedora, pois evidencia tanto o desejo de reconfigurar a sensibili-
dade, liberando-a de certa ordem hierarquica dos sentidos — é esse o intuito profundo de sua
proposta de “transformacao fisica e espiritual do homem” ocidental (Quilici, 2004, p. 22) e, de certa
forma, é esse um significado possivel de sua formulacdo de um “corpo sem érgaos” —, quanto a

origem “primitiva” desse teatro nos rituais magicos das culturas ndo europeias.

A proposta de um Teatro da Crueldade foi marcadamente influenciada pelo fascinio de Artaud pelo
Teatro de Bali, com o qual tomou contato em Paris durante a Exposicdo Universal de 1930. Aos seus
olhos, o espetaculo balinés contrastava com o teatro psicoldgico predominante na Europa, oferecia
um conjunto dinamico de linguagens nao submetido a autoridade exterior do texto, tinha “tracos
de dancga, canto, pantomima, musica” e recolocava o “teatro em seu plano de criagdo autbnoma e
pura, sob o angulo da alucinacdo e do medo” (Artaud, 1999, p. 55). Compreendia nesse teatro uma
fonte de grande perturbacao sensivel e metafisica, na medida em que o definia como uma espécie
de mimese metafisica da desordem natural, do caos que perturba e circunda o espirito e sobre o

qual este se produz:

De repente nos vemos em plena luta metafisica e o lado endurecido do corpo em
transe, retesado pelo refluxo das forcas cosmicas que o assediam, é admiravelmente
traduzido por essa danca frenética e ao mesmo tempo cheia de rigidez e angulos
em que se pode sentir repentinamente que comeca a queda livre do espirito
(Artaud, 1999, p. 69).
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Anos mais tarde, diante suas experiéncias junto aos Tarahumaras, no México, Artaud experimentou
sensacdes semelhantes ao participar do ritual do Peyotl: “eu ndo renunciei nenhum pouco a essas
perigosas dissociacdes que o Peyotl aparentemente provoca [...] ndo havia vencido com forca
mental aquela invencivel hostilidade organica” (Artaud, 2020, p. 49). De certa forma, aqui também
“um processo artistico atual criou sua histoéria”, para usar os termos de Einstein, pois Artaud reco-
nhece claramente, logo no inicio de sua viagem, o intuito de seu deslocamento ao “outro”: “se trata,
em suma, de ressuscitar a velha ideia sagrada, a grande ideia do panteismo pagéo, sob uma forma,

que, dessa vez, ja ndo sera religiosa, mas cientifica. O verdadeiro panteismo nao é um sistema filo-

sofico, mas um meio de investigacao dindmica do universo” (Artaud, 1984, p. 178, traducdo nossa)®.

Essa forma secularizada de interpretacdo do mundo sob um principio dindmico ressoa a ideia
metafisica que perpassa grande parte da obra artaudiana, sobretudo nos anos 1930: a concepcao
de crueldade. Em carta a Jean Poulhan, enviada em 13 de setembro de 1932, pouco depois da
publicacdo de seu manifesto sobre o Teatro da Crueldade, Artaud buscava esclarecer sua
compreensdo e emprego do termo: “Nao se trata de sadismo, nem de sangue, pelo menos nao de
modo exclusivo’, mas de “rigor, aplicacao e decisao implacdaveis, determinacao irreversivel, abso-

luta’, em suma, de consciéncia e clareza (Artaud, 1999, p. 117-118).

Camile Dumoulié (2010), em sua analise do emprego e do desenvolvimento da concepcao de

crueldade na obra de Artaud, esclareceu a natureza metafisica do conceito. Segundo ele,

ela nasce do dilaceramento entre a forca vital e as formas do vivo. Entre a pulsdo
que nos atravessa e o corpo que temos que construir. O homem existe entre duas
coacgdes que o matam e o fazem viver ao mesmo tempo. De um lado, é a violéncia
da vida que jorra como um jato de sangue, como a peste a qual Artaud compara a
energia do teatro [...]. De um outro lado, é a maquina coercitiva, porém, formadora
dos principios masculino/feminino, das diferencas, eu/o outro, dos signos que se
inscrevem no corpo, ou das categorias que estruturam o espirito e a sensibilidade
(Dumoulié, 2010, p. 65).

Portanto, ha um duplo emprego do termo crueldade em Artaud. Ele designa a pulsao, a dinamica
conflitiva permanente, ou seja, a dissociacdo das forcas que constituem o mundo e o préprio

homem, enquanto matéria viva, e, consequentemente, 0 caos, a guerra perpétua como ordem

original da criagdo. Mas o termo também designa, como num segundo momento da criagao,
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o esforco cruel, a violéncia que impde a essas forcas uma forma, que as convertem em unidades,
em formas vivas, sobre as quais se exerce a crueldade simbolica da cultura; “vida é para o homem

crueldade, pois ela é uma modelagem infinita da forca do vivo” (Dumoulié, 2010, p. 66).

E esse o sentido fundamental da fragmentacao, da multiplicidade simultanea, das correspondén-
cias diversas e dos agrupamentos momentaneos que a cena, como constru¢do poética do espaco,

deveria efetuar na proposta teatral de Artaud. Assim, afirma Dumoulié,

o teatro reencontra um tempo originario, isto é, o tempo sagrado quando as coisas
se separam violentamente e se reinem na crueldade. Ele estd em um ponto de
jungao entre a violéncia pura da vida [...] e a poténcia dos principios que cortam,
retalham, ordenam o caos do vivo (Dumoulié, 2010, p. 68-69).
Dessa compreensao deriva a intima relagao que o teatro mantém com o sagrado, com os rituais
magicos, e que Artaud reivindicava, e em funcdo da qual constituia-os como objetos de seu inte-

resse artistico.

A superacao do predominio da picturalidade e do texto na arte
europeia: a tridimensionalidade da forma e a encenagao como
renovacao da experiéncia do espaco em Einstein e Artaud

Segundo Einstein, tradicionalmente, sobretudo a partir do Renascimento, a escultura europeia foi
“fortemente tecida de sucedaneos pictéricos’, cujo efeito foi precisamente fazer “desaparecer a
plasticidade’, ou seja, a reducao da tridimensionalidade do espaco e do volume a picturalidade do
plano (Einstein, 2011, p. 35). Esse predominio do pictérico sobre o plastico encontra-se muito clara-

mente formulado na ideia de frontalidade. Esta

deve ser considerada preensao pictérica do volume, porque ai a tridimensionali-
dade estd concentrada em alguns planos que reduzem o volume; enfatizam-se,
assim, as partes mais proximas do espectador, ordenando-as na superficie, conside-
rando que as partes posteriores sdo modulagdes acessoérias da superficie anterior,
que é enfraquecida em sua dinamica (Einstein, 2011, p. 35).
A frontalidade, portanto, escamoteia o volume e a tridimensionalidade ao ordenar a distribuicao do
espaco em funcdo de um plano predominante, aquele que se dispbe a frente e que afirma, a partir
dessa hierarquizacdo do proprio espaco, aquilo que se deseja transmitir e que é efetivamente

importante, e os planos secundarios, que podem ser negligenciados na apreensao da obra.
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Do mesmo modo, Einstein reconhecia na perspectiva outra experiéncia pictérica do espaco preju-
dicial a “visdo plastica’, conforme se evidencia no esboroamento dos limites entre a “escultura livre

e o relevo”, observavel desde o Renascimento (Einstein, 2011, p. 35).

O predominio da apreensao pictérica do espaco, através da frontalidade e da perspectiva, articula-
se intimamente ao predominio da subjetividade individual na arte ocidental, especialmente a partir

do Barroco, conforme afirmava Einstein:

A carga emocional abolia a tridimensionalidade; a escritura pessoal a dominava.
Essa historia da forma esteve necessariamente ligada a um devir psiquico. As
convengdes artisticas passavam por paradoxos: o arranjo consistia em ter um
criador no apice de sua afetividade diante de um espectador no auge da emocao; a
dinamica dos processos individuais dominava; estes ditavam lei e se fixavam com
particular insisténcia (Einstein, 2011, p. 36).
O predominio de tendéncias psicolégicas na arte europeia, particularmente na escultura, explica-se
nao apenas pelo advento da figura moderna do autor, mas pelo predominio de uma légica dialé-
gica, na qual o espaco e o volume ordenam-se picturalmente em fun¢do de um espectador, ao qual
se dirige uma mensagem. A frontalidade é, destarte, um modo de ordenacéo pictérica do volume e
do espaco em virtude da perspectiva virtual esperada do espectador. Por isso Einstein chega a
afirmar que “o espectador foi integrado a escultura” europeia como uma de suas fun¢des (Einstein,

2011, p. 37).

Em contrapartida, a escultura africana apresenta grande autonomia e distancia em relacdo ao
escultor e ao espectador, pois é “antes de tudo determinada pela religiao” (Einstein, 2011, p. 39).
Consequentemente, a religido fixa previamente a forma e o sentido. Desse modo, nem o escultor
possui liberdade criativa, uma vez que a obra é definida pelo canone religioso que garante sua
eficacia magica, nem o espectador exerce qualquer funcdo em relacdo a obra, dado que ela se

dirige aos deuses e visa sua funcao religiosa. Conforme depreende-se da afirmacao de Einstein:

a visdo é predeterminada pela religido e reforcada pelos canones religiosos. Essa
determinacédo do olhar produz um estilo que nao é submetido a arbitrariedade do
individuo. Muito pelo contrario, esse estilo é fixado por canones, e apenas as revira-
voltas de ordem religiosa podem modifica-los (Einstein, 2011, p. 41).
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Portanto, essa exclusao da funcdo do espectador e de toda carga subjetiva da obra implica uma
outra forma de apreensdo do espaco pela obra, pois a recusa a essa relacdo individual enseja a
renuncia a frontalidade e a perspectiva como recursos de representacdo do espaco derivados dessa
origem psicoldgica e pictorica. Desse modo, Einstein define a concepcdo e a experiéncia do espago
proveniente da escultura africana a partir da compreensdao do volume como forma, ndo como
massa — como se supde na plastica pictérica europeia —, uma vez que a forma implica a tridimensio-
nalidade. Consequentemente, os “elementos situados nas trés dimensdes precisam ser represen-
tados de modo simultaneo, quer dizer, o espaco dispersivo tem que estar integrado num sé campo

visual (Einstein, 2011, p. 46).

Essa experiéncia tridimensional do espaco consiste em oferecer por meio da forma a simultanei-
dade e diversidade dos movimentos visuais em uma unidade, numa totalidade fechada em si. Essa
totalizacdo do movimento por meio da forma constitui, segundo Einstein, um modo de absorcao
do tempo, na medida em que este é compreendido em termos de movimento — nao linear -, e que

o movimento é fixado pela forma (Einstein, 2011, p. 43-44).

Aparentemente, aos olhos de Einstein, foi precisamente enquanto forma de apreensdo do espaco
em sua diversidade, simultaneidade e tridimensionalidade que a vanguarda cubista se aproximou
da escultura africana como resposta possivel ao problema da representacdo do volume e da diver-
sidade dos movimentos plasticos no plano pictorico. Essa resposta desdobra-se, em seus textos
sobre o cubismo, em dois movimentos: por um lado, um movimento de desconstrucdo, de abalo de
uma visualidade do espaco consolidada na tradicao ocidental; por outro lado, o esforco de reuniao,

na totalidade fechada da obra, da simultaneidade e diversidade do préprio espaco.

Essa desconstrucao se aplica contra o principio de uma realidade exterior estavel, de objetos,
precedente a qualquer experiéncia sensorial. Dessa forma, trata-se primeiramente da constatacao
de uma “cisdo completa entre o objeto e o conjunto de signos mecanizados e convencionais” e
consequentemente de uma compreensao do “objeto como conjunto de experiéncias mistas”
(Einstein, 2019a, p. 24). No entanto, nessa construcao mista do objeto pela experiéncia, Einstein

observa que a figuracao “é um signo pictural [...] criado por processo puramente éptico” (Einstein,
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2019a, p. 24). Portanto, todo questionamento de apreensao do espaco passa necessariamente por
um questionamento dos processos oOpticos e, sobretudo, do primado das “herancas visuais” e

mnemotécnicas sobre a propria visao (Einstein, 20193, p. 24).

E esse questionamento dos subterflgios visuais e psiquicos que condicionam a experiéncia do
espaco e, consequentemente, a definicdo do real, que Einstein compreendia na criacao artistica

alucinatoria de Picasso. Constatava

[...] uma disciplina de alucinacdo: a torrente dos processos psicolégicos é, por assim
dizer, repelida pelo dique estatico das formas. Tudo o que antes fazia parar: os
objetos, principios conservadores e as convengbes mnemotécnicas foram supe-
rados. [...] de fato, o nada é que é a premissa de toda construcdo imediata. Os
objetos representam antes um obstaculo a figuracao alucinatéria por que dividem
0s processos psicolédgicos em duas realidades e destroem qualquer concentracao
(Einstein, 2019a, p. 27).
Nessa passagem, Einstein vai ainda mais longe. Nao se trata apenas de questionar a realidade, os
processos culturais e psicolégicos que coincidem na experiéncia do espaco, ou a ilusdo do objeto
dado, mas de uma contraposicao da dinamica do préprio processo psiquico, da dinamica alucina-
téria aos objetos, a estdtica das formas. A forma fechada, portanto, é incapaz de figurar a dinamica

psiquica.

Essa mesma tendéncia dissociativa é ressaltada em um ensaio sobre André Masson. “Uma coisa é
importante: abalar o que chamam de realidade com alucinacées ndo adaptadas, a fim de alterar as
hierarquias dos valores do real” (Einstein, 20193, p. 47). No caso de Masson, a dissociacao alucina-
toria recusa até mesmo a limitacao grafica das formas; entregue ao pleno dinamismo psiquico, ele
chega a um “psicograma (grafismo puro)” (Einstein, 2019a, p. 53). No entanto, no amago desse
grafismo, Einstein reconhecia um processo semelhante aquele que caracteriza o totemismo: uma
figuracdo e uma mimese da alucinacdo que, em Ultima instancia, busca se proteger (Einstein,
2019a, p. 53-55). Encontra-se ai o limiar em que a desconstrucdo da experiéncia pode também ela

se dissolver como processo controlado e se converter em loucura.

Paralelamente aos psicogramas — incomuns entre os cubistas e presentes, sobretudo, entre os
surrealistas —, Einstein identifica na construcao pictorica do cubismo um esforco de totalizacao, de

construcao da unidade multipla e simultanea da obra como realidade fechada:
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Transformame-se as no¢des temporais de movimento em um simultaneo estatico no
qual os elementos primordiais dos movimentos sdo comprimidos. Separam-se esses
movimentos em diferentes campos de formas nos quais se dissocia e se rompe a
figural[...].
Exprime-se o volume pelo contraste simultaneo das partes diferentemente situadas,
ou se apresentam certas partes simultaneamente situadas em varios eixos (Einstein,
2019a, p. 76-77).
Essas unidades constituiam, portanto, o préprio modo de demarcar a desconstrucdo, a simultanei-
dade, a multiplicidade e a arbitrariedade de toda experiéncia espacial. E justamente ai que se
encontra a afinidade cubista pela apreensao do espaco na escultura africana. No entanto, se na
escultura africana interpretada segundo a chave religiosa ndo representativa é o distanciamento da
forma em relacdo a qualquer subjetividade que permite uma experiéncia total do espaco, no caso
do cubismo, o distanciamento da forma se da em relacao a subjetividade psiquica caracteristica do
antropocentrismo ocidental, cujo predominio em um regime estético e visual buscou-se descons-
truir, conforme demonstrou Didi-Huberman (2015, p. 213-216). Portanto, essa totalidade de simul-
taneidades multiplas identificada por Einstein na experiéncia espacial cubista ndo demarca um
apagamento do humano, mas sua libertagcao do antropocentrismo. Sob tal perspectiva, trata-se de
uma afirmacao nao antropocéntrica da liberdade humana, de sua liberdade em relacdo a identi-

dade unitdria e hierdrquica do eu e dos sentidos, que possibilita novas experiéncias do espaco.

Desse mesmo modo, o quadro libertou-se de qualquer correspondéncia.

Em uma breve passagem de um artigo sobre as obras de Jean-Baptiste Corot (1796-1875), publi-
cado em Documents, Einstein anotou a seguinte observa¢ao sobre a composicao pictorica de suas
pinturas: “Ele renuncia a construcao teatral e patética, posiciona os personagens no segundo plano
e 0s une mais fortemente a paisagem [...]" (Einstein, 2019, p. 39)’. Essa passagem poderia perfeita-
mente ser atribuida a Artaud. De todo modo, ele concordaria com a observacao do historiador
alemado. A afirmacéo de Einstein mobilizada acima aproxima a frontalidade e a perspectiva, caracte-
risticas da pintura europeia, da prépria construcao teatral da cena, bem como associa ambas a
marca patética, compreendida aqui como traco subjetivo, psicolégico, da composicao artistica.
Portanto, ele atribuia ao teatro as mesmas caracteristicas pictéricas que observara na escultura
europeia - frontalidade, perspectiva e predominio de relacdo subjetiva entre artista e espectador -,

e que escamoteavam a experiéncia tridimensional do espaco e do volume.
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Em 1932, Artaud publicou a primeira versao de seu manifesto sobre O teatro da crueldade. Logo nos
primeiros paragrafos, o texto da o tom de sua denuncia e, paralelamente, de sua proposicdo acerca

do que deveria ser esse teatro:

[...] importa antes de tudo romper a sujeicao do teatro ao texto e reencontrar a
nocdo de uma espécie de linguagem Unica, a meio caminho entre o gesto e o
pensamento. Essa linguagem sé pode ser definida pelas possibilidades da
expressao dindmica e no espago, em oposicao as possibilidades da expressao pela
palavra dialogada (Artaud, 1999, p. 101-102).
Desse modo, o problema central do teatro ocidental consistia para ele na centralidade do texto, da
palavra, em relacao ao conjunto da cena, e no papel de dominio e condicionamento que a partir
dela se impunha ao conjunto dos elementos que constituem a encenacao. Esta “supremacia da
palavra” convertera o teatro em um subproduto da literatura, em seu reflexo, materializacdo de seu
discurso, de forma a ordenar o conjunto da cena hierarquicamente em funcao da enunciacao

verbal (Artaud, 1999, p. 75).

Artaud evidencia em sua critica ndo apenas a distribuicdo e o ordenamento hierarquico da cena em
funcdo do texto, escrito e proferido, mas uma hierarquia dos saberes, o predominio do discurso
poético, da literatura sobre o teatro, bem como uma ordem perceptiva hierdrquica, centrada na
racionalidade da palavra escrita e no olhar, que converte a cena em ilustracdo de um texto falado,
em detrimento de todos os outros sentidos e formas de apreensdo da encenacdo. Em ultima
instancia, o poder da palavra sobre a cena é a manifestacdo de um controle que se exerce, desde o
exterior, sobre o0 espaco e a dindmica do palco: trata-se do poder do autor, aquele que institui as
palavras e partir delas cria e ordena a cena, invisibiliza qualquer dispersao de seus elementos e

submete a gestualidade do ator.

Outro aspecto que reforca essa submissao é o carater marcadamente psicolégico que caracteriza o
teatro europeu, ao menos desde Racine. Segundo Artaud, esse psicologismo, que fez do teatro
moderno uma distrativa penetracao na intimidade dos personagens, promoveu um afastamento
“da acdo violenta e imediata que o teatro deve ter” (Artaud, 1999, p. 95). Esse carater psicolégico
individual do teatro moderno, denunciado por Artaud, constitui um aspecto central da prépria

dominacdo do texto sobre a cena, na medida em que se trata, fundamentalmente, de uma comuni-
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cacao que se estabelece entre o autor, cujo texto se manifesta na voz e na gestualidade do ator e é
ilustrado na cena, e o espectador passivo, direcionado pela visualidade do palco e pela intriga,

privada e subjetiva, que se desenrola a partir desse predominio da palavra.

No entanto, esse problema artistico define um condicionamento intelectual e sensorial que afeta a
experiéncia europeia e ocidental para além do campo estrito do teatro e da arte. Artaud tinha clara
consciéncia da profundidade e da amplitude de seu questionamento, nao restrita ao teatro, mas
que abrangia toda a cultura ocidental (Derrida, 1995, p. 153). Em 1936, em uma de suas conferén-
cias proferidas durante sua estadia no México, “El hombre contra el destino’, Artaud evidencia no
amago da concepgao racional e moderna do mundo uma dissociacao entre a dinamica do pensa-

mento e do mundo e as imagens estaticas que dele formulamos para acessa-lo:

[...] a concepgao racionalista do mundo, em sua aplicagao a nossa vida cotidiana no
mundo, produz o que chamarei de consciéncia separada. [...]

Todos sabemos que o pensamento é inapreensivel. Para pensar temos imagens;
temos palavras para estas imagens; temos representacdes de objetos. A consciéncia
se divide em estados de consciéncia. Porém, isto é apenas um modo de falar. Isto
somente vale, na realidade, para nos permitir pensar. Para observar nossa cons-
ciéncia nos vemos obrigados a dividi-la; de outro modo, essa faculdade racional que
nos permite “ver” nossos pensamentos jamais poderia exercer-se. Porém, na reali-
dade, a consciéncia é um bloco, o que o filésofo Bergson chama pura duracao.
O pensamento nao se detém. O que colocamos diante nds, para que a razdo do
espirito o observe, na realidade, ja é passado; e a razdo ndo tem mais que uma
forma mais o menos vazia do verdadeiro pensamento.

Pode-se dizer que a razdo do espirito mira sempre a morte. A razao, faculdade euro-
peia exaltada excessivamente pela mentalidade europeia, é sempre um simulacro
da morte (Artaud, 1984, p. 114, traducdo nossa)®.

Evidencia-se, portanto, um impasse: se a pura dinamica do pensamento e do mundo é em si inaces-
sivel e irrepresentavel, a razdo estd fadada a contemplar essas interrupcdes, essas imagens
passadas, fixadas e vertidas em palavras, em representacdes. No entanto, o problema néo é essa
impossibilidade, mas a pretensao de fazer dessas imagens limitadas da razédo, desses “simulacros da
morte”, a prépria realidade do mundo e do pensamento, ou seja, uma exterioridade auténoma, em
relacdo a qual o culto europeu a razdo estabeleceu uma espécie de idolatria, conforme afirma

Artaud: “esse movimento é uma coisa iddlatra; o espirito cré no que ele mesmo reflete (mira)”

(Artaud, 1984, p. 117, traducdo nossa)’.
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Trata-se, em suma, de uma petrificacdo do mundo e da prépria razdo, esvaziada de seu poder

criador por uma projecao alienada de suas proprias criacdes (Artaud, 1984, p. 118). Essa fixacdo ndo
é uma fuga, uma resposta ao temor da morte, mas a propria imagem da morte. Artaud, portanto,
inverte a ideia da figuragdo como tentativa de escapar a transitoriedade e, consequentemente,
a morte, ao compreender no dinamismo permanente um signo de vida, ndo um signo de morte,

pois reconhece a vida de modo impessoal.

A escrita, a palavra fixada em texto, € uma das formas de petrificacdo do mundo e da razdo,
na medida em que os cristaliza e destitui-lhes de todo movimento, de toda dinamica e transitorie-
dade. “Escrever é impedir que o espirito se mova entre as formas como um vasto sopro. Pois a
escrita fixa o espirito e o cristaliza em uma forma, e da forma nasce a idolatria”, por isso o “verda-

deiro teatro, como a cultura, jamais esteve escrito” (Artaud, 1984, p. 129, tradu¢do nossa)'.

Desse modo, a proposta teatral de Artaud toma como elemento central a encenacdo, ou seja,
0 conjunto da cena, liberado do subjugo da palavra. Assim, advogava ao teatro uma linguagem
prépria, a qual definia-se, conforme destacamos acima, “pelas possibilidades da expressao dina-
mica e no espac¢o”. Numa segunda versao de seu manifesto, Artaud descreve essa encenagao nos

seguintes termos:

Pretendemos basear o teatro antes de mais nada no espetaculo, e no espetaculo
introduziremos uma nova no¢ao do espaco utilizado em todos os planos possiveis e
em todos os graus da perspectiva, em profundidade e em altura, e a essa noc¢ao vird
se somar uma ideia particular do tempo acrescida a do movimento: num tempo
dado, ao maior nimero possivel de movimentos acrescentaremos o maior nimero
possivel de imagens fisicas e de significacdes ligadas a esses movimentos.

[...]

Assim, o espaco teatral serad utilizado ndo apenas em suas dimensbées e em seu
volume mas, por assim dizer, em seus subterrdneos.

O encavalamento das imagens e dos movimentos levard, através de conluios de
objetos, siléncios, gritos e ritmos, a criacdo de uma verdadeira linguagem fisica com
base em signos e ndo mais em palavras (Artaud, 1999, p. 145-146).

Essa reabilitacdo do espetaculo pela encenacdo opera-se, por um lado, pela liberacdo dos
elementos da cena de sua ordenacao pelo texto, e, por outro lado, pela multiplicacdo do espaco da

cena. O espetaculo deve ocupar o espaco em todos os seus planos, niveis e perspectivas, ofere-

cendo-se como multiplicidade e simultaneidade. Dessa forma, todos os elementos da cena -
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gestos, luz, som, entonagdes, palavras, objetos, figurinos etc. - convertem-se em signos, que
podem estabelecer diversas conexdes dinamicas entre si. Portanto, a ideia de encenacao implica
uma nova experiéncia do espaco da cena. Nao mais a direcao pela palavra, que conduz ao gesto,
gue anuncia a intriga e submete a visibilidade do espaco da cena, mas o espaco como multiplici-
dade simultanea, como reuniao de elementos cénicos, que o povoam como signos, com conexdes

multiplas.

Consequentemente, o préprio palco enquanto espaco separado, disposto a apresentacao ao
publico, e organizado a partir de certa frontalidade ordenadora, deveria ser abolido. “Suprimimos o
palco e a sala, substituidos por uma espécie de lugar Unico, sem divisbes nem barreiras [...], no
qual seria reestabelecida “uma comunicacao direta entre o espectador e o espetdaculo, entre ator e
espectador, pelo fato de o espectador, colocado no meio da acgéo, estar envolvido e marcado por
ela” (Artaud, 1999, p. 110). Nessa sala, a encenacao deveria se desenvolver em todos os seus
espacos, preenchendo-os e multiplicando-os. Os espectadores ficariam ao centro e o espetaculo se
desenvolveria ao seu redor simultaneamente, estabelecendo comunicacdes e vinculos em vdarios
niveis. Esse espaco fechado da cena, que congrega no mesmo espago encenacdo e espectador,
ressoa a definicao einsteiniana da escultura religiosa africana como “realidade mitica e fechada’,
que engloba em si o préprio “adorador” destituido, dessa maneira, de “sua existéncia humana” e

convertido em “ser mitico” (Einstein, 2011, p. 43).

Esse duplo movimento, de liberacdao da cena e de sua multiplicacdo no espaco, aproxima a
concepcao de encenacao proposta por Artaud das leituras einsteinianas dos quadros cubistas.
Em ambos os casos, oferece-se um questionamento da experiéncia do espaco e, por conseguinte,
da prépria realidade, do modo como a constituimos, e a proposicdo de uma nova experiéncia do

espaco centrada na multiplicidade e simultaneidade.

Afetar a sensibilidade com vistas a reconfigurar a ordem dos sentidos implica colocar em questdo
tanto a realidade exterior, a experiéncia do mundo e dos objetos, quanto a prépria experiéncia
interior do individuo, sua estabilidade, o sentido unitario de sua identidade do eu, conforme afir-
mava Artaud: “[...] o teatro deve procurar, por todos os meios, recolocar em questdo nao apenas
todos os aspectos do mundo objetivo e descritivo externo, mas também do mundo interno, ou

seja, do homem, considerado metafisicamente” (Artaud, 1999, p. 104-105). A multiplicidade e

BARBIER]I, Cassio Guilherme. Do problema do espago a critica da representacao: aproximagoes entre Carl Einstein e
Antonin Artaud.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 14, n. 30, jan-abr. 2024

Disponivel em: <https:/doi.org/10.35699/2238-2046.2024.48040 >



https://doi.org/10.35699/2238-2046.2024.48040

simultaneidade dos elementos que constituem a experiéncia do espaco, propostas em sua
concepgao de encenacao, corresponde, consequentemente, a prépria compreensao do instavel
dinamismo interior do homem, ndo apenas em sua dimensdo psiquica, mas em sua dimensao

fisica, corporal, sensorial.

Nesse sentido, Ana Kiffer foi muito precisa ao definir a escrita artaudiana em termos de uma escrita
“fora de si", ou seja, de uma escritura que recusa a fixacao de uma identidade de si e de uma corres-
pondéncia estavel com uma exterioridade ou interioridade estatica precedente (Kiffer, 2014, p. 54-
55). Essa concepcao de uma escrita fora de si pode muito bem ser aplicada a prépria proposta
artaudiana da cena, na medida em que a multiplicagao simultanea do espaco pela encenacao é
uma forma de demarcar esse fora de si que constitui a experiéncia exterior e a prépria experiéncia
psicolégica e corpdrea/sensivel em termos de um espaco multiplo, experienciado parcialmente em

relacdo a um “fora”.

Desse modo, o Teatro da Crueldade parece desdobrar em sua cena essa tensao permanente entre
as forcas do vivo e as formas do vivo, conforme a expressao de Dumoulié. Portanto, esse espaco
como “condensacao dos elementos cénicos” é a forma pela qual se restitui ao teatro a “nocdo de

uma vida apaixonada e convulsa” em que consiste a crueldade (Artaud, 1999, p. 143).

A metafisica sem transcendéncia do espaco e o problema da
representacao: consideracoes finais

Em seu ensaio “O teatro da crueldade e o fechamento da representacdo”, Jacques Derrida identifica
“na origem da crueldade [...] um assassinio”; o assassinio “do detentor abusivo do logos [...] o pai,
[...] o Deus” (Derrida, 1995, p. 159). Recusar o poder exterior da palavra sobre a cena é expulsar do
palco o poder desse Deus, desse logos que fixa uma ordem e um sentido precedentes desde uma
exterioridade absoluta. E na suposicéo teoldgica do logos precedente, que define o mundo e fixa os
objetos antes de qualquer experiéncia, que se sustenta o paradigma da representacao, sobre o qual

se fundamenta toda tradi¢do do saber ocidental (Derrida, 1995, p. 156-157).

Para Derrida “o teatro da crueldade ndo é uma representacao. E a prépria vida no que ela tem de
irrepresentavel”; a vida como “origem nao representavel da representacao” (Derrida, 1995, p. 152).

Essa ndo representacdo, como representacdo originaria da vida, enquanto convulsdo permanente
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de forcas, consiste no “desdobramento de um volume, de um meio em varias dimensdes, expe-
riéncia produtora do seu préprio espaco” (Derrida, 1995, p. 157). Desse modo, a representacao cruel
fecha o espaco da cena em si, recusa toda correspondéncia com a exterioridade, sua visibilidade se
oferece contra a palavra que rouba e submete a visao (Derrida, 1995, p. 158), e, diria ainda, contra

toda hierarquia dos sentidos.

Diante disso, compreende-se melhor a ressalva que Einstein fazia ao determinismo religioso da

escultura africana:

Tal arte raramente materializara o aspecto metafisico, j4 que para ela trata-se de
evidente precedente. Ela precisa revelar-se inteiramente na perfeicdo da forma e
nela concentrar-se com surpreendente intensidade, ou seja, a forma sera elaborada
até que seja perfeitamente fechada sobre si mesma. Um poderoso realismo da
forma vai aparecer, pois sé assim entram em acdo as forcas que ndo chegam a forma
por vias abstratas ou pela reacdo polémica, mas que sdo imediatamente forma. [...]
Num realismo formal — que ndo entendemos como realismo de imitacdo - a trans-
cendéncia existe; porque foi excluida a imitacdo; quem, entretanto, um deus
poderia imitar, a quem poderia ele se submeter? Segue-se dai um realismo légico
da forma transcendente (Einstein, 2011, p. 42).
Pouco importa aqui sua imprecisao etnologica'’, afinal de contas o fundamental em Negerplastik
era o problema da experiéncia tridimensional do espaco e do volume. Nesse sentido, é sintomatico
que ele se detenha, embora de forma equivocada em termos etnolégicos, sobre a recusa a repre-
sentacdo, a ideia mimética para figurar a transcendéncia, a metafisica. O que poderia indicar, na
leitura que Einstein propde da problemdtica do espaco no cubismo, essa énfase em uma figuracao
gue recusa a representacao, que recusa a divindade, a metafisica como exterioridade, como prece-
déncia passivel de imitacdo? Arriscamos afirmar que talvez a leitura einsteiniana do cubismo, e,
mesmo, do surrealismo — do qual deriva Artaud — seja perpassada por uma compreensao meta-
fisica do mundo e da vida semelhante aquela que caracteriza a concepcdo artaudiana de cruel-
dade. Ao fim e ao cabo, a experiéncia do espago como multiplicidade simultanea concentrada no
espaco fechado da obra cubista encontra, como evidenciamos, muitas semelhancgas com o espaco
multiplo, simultaneo e condensado da cena do Teatro da Crueldade; a prépria obra de arte

encontra seu valor, para Einstein, em sua excecao, em seu poder sobre os modos de percepcdo.
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Destarte, compreende-se melhor o aparente paradoxo do movimento de Einstein em Negerplastik,
observado por Didi-Huberman. No auge do predominio artistico da “proposta nietzschiana da
morte de Deus’, Einstein volta seu interesse para uma “arte essencialmente religiosa” (Didi-
Huberman, 2015, p. 197-198). Essa mesma observacdo poderia ser feita a respeito do movimento
de Artaud, sobretudo nos anos 1930. O paradoxo, contudo, é apenas aparente, conforme elucida
Didi-Huberman, pois Einstein desloca a simbolizacdo da ideia de uma correlagdo, e consequente-
mente “a religido ndo é mais pensada como um contelddo que a escultura africana teria por respon-
sabilidade representar” (Didi-Huberman, 2015, p. 208). Essa constatacao reforca a aproximacdo

esbocada anteriormente.

O desdobramento dessas questdes apenas evidencia que este ensaio ndo pretende nem pode
esgotar a problematica, embora, deva-se confessar, buscou formula-la em termos mais precisos. De
todo modo, estd claro que Einstein e Artaud identificam no predominio do pictérico sobre o
plastico, e no subjugo da encenacédo pela palavra/escritura, respectivamente, duas formas que
escamoteiam uma experiéncia do espaco em sua multiplicidade, diversidade e simultaneidade, e

que tal experiéncia, ao perturbar os sentidos, questiona o paradigma da representacao.
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NOTAS

1 Bolsista do Programa de Bolsas Universitarias de Santa Catarina (UNIEDU/FUMDES).

2 Benjamin evoca a estetizacgao futurista da guerra no manifesto de Marinetti sobre a Guerra colonial
italiana na Etiépia: “Ha vinte e sete anos, nés futuristas contestamos a afirmacédo de que a guerra é
antiestética... Por isso, dizemos: [...] a guerra é bela, porque gragas as mascaras de gds, aos megafones
assustadores, aos lanca-chamas e aos tanques, funda a supremacia do homem sobre a maquina subjugara. A
guerra é bela, porque inaugura a metalizacdo onirica do corpo humano. A guerra é bela, porque enriquece
um prado florido com as orquideas de fogo das metralhadoras. A guerra é bela, porque conjuga numa
sinfonia os tiros de fuzil, os canhoneios, as pausas entre duas batalhas, os perfumes e os odores de
decomposicdo. A guerra é bela, porque cria novas arquiteturas, como a dos tanques, dos esquadrdes aéreos
em formacao geométrica, das espirais de fumaca pairando sobre aldeias incendiadas, e muitas outras. Poetas
e artistas do futurismo... lembrai-vos desses principios de uma estética da guerra, para que eles iluminem
vossa luta por uma nova poesia e uma nova escultura” (apud BENJAMIN, 1994, p. 195-196).

3 Aantologia de poemas Tric trac du Ciel foi publicada pela editora da galeria Simon, de Paris, que era
dirigida por Kahnweiler.

4 (f.cartade Artaud a Allendy, de 30 de setembro de 1927 (apud KIFFER, 2017, p. 47-51). Devemos
lembrar ainda que a conferéncia “O teatro e a peste’, inserida em O teatro e seu duplo, foi originalmente
proferida na Sorbonne por Artaud, em 1932, a convite de Allendy.

5 Em 1921, Einstein publicou Afrikanische plastik, na qual dispde-se a compreender histérica e
antropologicamente a escultura africana, lancando mao de uma abordagem mais etnolégica (Cf. EINSTEIN,
2019b, p. 69-134). Entre 1929 e 1930 também publicou numerosos artigos na Documents sobre arte africana
com a mesma abordagem. Liliane Meffre identifica a partir dos anos 1920 uma “virada etnolégica” na
abordagem de Einstein (MEFFRE, 2011, p. 20-21); Georges Didi-Huberman, no entanto, recusa uma ruptura
entre Negerplastik e seus trabalhos sobre arte africana publicados nos anos 1920 e reconhece apenas uma
inversao de foco, da problematica espacial da teoria cubista para uma abordagem da arte africana como
objeto autdnomo, historico e etnolégico (Didi-Huberman, 2015, p. 208-209).

6  Nooriginal:“Se trata, en suma, de resucitar la vieja idea sagrada, la gran idea del panteismo pagano,
bajo una forma, que, esta vez, ya no sera religiosa, sino cientifica. El verdadero panteismo no es un sistema
filoséfico sino un medio de investigacion dinamica del universo.”

7  Oartigo em questdo, “Jean-Baptiste Corot (1796-1875): composicdes classicas’, publicado em 1929, no
segundo numero da revista Documents, ndo estava assinado. Sua atribuicdo a Einstein deve-se as pesquisas
de Liliane Meffre.

8 Nooriginal:“[...] la concepcién racionalista del mundo en su aplicacién a nuestra vida de todos los dias
en el mundo, produce lo que llamaré la conciencia separada. [...] Sabéis todos que el pensamiento es
inasible. Para pensar, tenemos imdgenes; tenemos palabras para estas imagenes; tenemos representaciones
de objetos. La conciencia se divide en estados de conciencia. Pero esto sélo es una manera de hablar. Esto
sélo vale, en realidad, para permitirnos pensar. Para mirar nuestra conciencia nos vemos obligados a
dividirla; de otra manera, esta facultad racional que nos permite ver nuestros pensamientos jamas podria
ejercerse. Pero, en realidad, la conciencia es un bloque, lo que el filésofo Bergson llama duracién pura. No
hay detencién en el pensamiento. Lo que colocamos ante nosotros, para que la razén del espiritu lo observe,
en realidad, ya ha pasado; y la razdn no tiene més que una forma mas o menos vacia de verdadero
pensamiento. Se puede decir que la razén del espiritu mira siempre a la muerte. La razén, facultad europea
exaltada desmesuradamente por la mentalidad europea, es siempre un simulacro de la muerte.”

9  No original: “este movimiento es una cosa iddlatra; el espiritu cree en lo que él mismo mira.”’

10  No original:“Escribir es impedir al espiritu que se agite enmedio de las formas como una vasta
respiracion. Pues la escritura fija al espiritu y lo cristaliza en una forma, y de la forma nace la idolatria” [por
isso o] “verdadero teatro, como la cultura, jamas, ha estado escrito.”

11 Liliane Meffre ressalta que Einstein confundiu, em Negerplastik, estatua e fetiche, pois a representacao
estatudria de uma divindade nao era para os africanos a prépria divindade (MEFFRE, 2011, p. 18).
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RESUMO

Desde o conceitualismo dos anos 1960 e 1970, assistimos a sucessivas transformacoes
acerca do que é um autor no campo da arte contemporanea. No centro desse processo
reside a chamada “autoria conceitual’, que se caracteriza pela coexisténcia dos seguintes
aspectos: uma obra de imanéncia projetiva ou propositiva; um sistema de notacao
expresso ou latente; e a existéncia de ocorréncias materiais que se executam em
conformidade com o enunciado notacional. Recorrendo a artistas como Antonio Lizarraga,
Doris Salcedo, Maurizio Cattelan, Flavia Naves, Alison Knowles e Tania Bruguera, este artigo
pretende pér a prova a hipotese de que, em termos conceituais, existem ao menos trés
tipos ou figuras autorais na arte contemporanea: o projetista, o montador e o propositor.

Palavras-chave: Autoria; arte contempordnea;, conceitualismo; autoria conceitual; alografia.

ABSTRACT

Since the conceptualist art of the 1960s and 1970s, we have witnessed successive
transformations regarding what constitutes an author in the field of contemporary art.
At the heart of this process lies the so-called “conceptual authorship”, characterized by the
coexistence of the following aspects: an artwork of projective or propositional immanence;
a notation system expressed or latent; and the existence of material occurrences that are
carried out in accordance with the notational statement. Through the analysis of artists
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such as Antonio Lizarraga, Doris Salcedo, Maurizio Cattelan, Flavia Naves, Alison Knowles,
and Tania Bruguera, this paper aims to test the hypothesis that, in conceptual terms, there
are at least three authorial types in contemporary art: the designer-like, the montage
maker, and the proposer.

Keywords: Authorship; contemporary art; conceptualism,; conceptual authorship; allographic
art.

RESUMEN

Desde el conceptualismo de las décadas de 1960 y 1970, hemos sido testigos de sucesivas
transformaciones en lo que respecta a lo que constituye un autor en el campo del arte
contemporaneo. En el centro de este proceso se encuentra la llamada “autoria conceptual’,
que se caracteriza por la coexistencia de los siguientes aspectos: una obra de inmanencia
proyectiva o propositiva; un sistema de notacion expresado o latente; y la existencia de
eventos materiales que se ejecutan de acuerdo con la declaraciéon notacional. Analizando a
artistas como Antonio Lizarraga, Doris Salcedo, Maurizio Cattelan, Flavia Naves, Alison
Knowles y Tania Bruguera, este articulo tiene como objetivo poner a prueba la hipétesis de
gue, en términos conceptuales, existen al menos tres tipos o figuras autorales en el arte
contemporaneo: el proyectista, el ensamblador y el proponente.

Palabras-clave: Autoria; arte contempordneo; conceptualismo; autoria conceptual; arte
alogrdfica.

Artigo recebido em: 16/09/2023
Artigo aprovado em: 23/11/2023

Introducao

A arte contemporanea desempenha um papel decisivo na expansao da ideia de autoria. Desde
pelo menos a segunda metade do século XX, assistimos a sucessivas transformacoes acerca do que
€ ou possa ser um artista-autor no campo expandido das artes visuais. Por hipdtese, entendo o
conceitualismo dos anos 1960 e 1970 como uma peca-chave na compreensao desse amplo
processo histoérico (Osborne, 2018, p. 167-177; Smith, 2017, p. 138-141). Ha nele algo de desviante
em relagdo a uma tradicdao autoral ha muito vigente. Outrora, no reino exclusivo das artes
“plasticas’, o principal modelo autoral, de ordem indicial, era aquele que implica a conexdo fisica

entre os corpos da obra e do artista. Este toque, gesto ou procedimento, por menor que seja,
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resulta do trabalho daquela méao. E evidente, por um lado, que tal ideia de autoria persiste na
producao artistica contemporanea; os artistas simplesmente nao abandonaram os labores da mao.
Mas, por outro, é também evidente que esse quadro de atribuicdes autorais tenha se tornado mais

complexo, expandido, com a entrada das poéticas conceituais em cena.

De um modo geral, entendo o conceitualismo ndo como um principio historico-artistico tradici-
onal, forjado no nivel do estilo ou do movimento, mas como um lugar do sensivel que atravessa
parte consideravel da arte contemporanea. No ambito dos processos de invenc¢ao, o que chamarei
aqui de autoria conceitual coincide, em boa medida, com a entrada, no dominio das artes plasticas,
do fenébmeno a que Nelson Goodman (2006, p. 136-145) e Gérard Genette (2001, p. 57-66)
nomeiam de “regime alografico” ou “alografia”. Grosso modo, tal operacao autoral se caracteriza, em
primeiro lugar, pela coexisténcia de trés aspectos interdependentes: (1) uma obra de imanéncia
projetiva ou propositiva; (2) um sistema de notacao expresso ou latente, responsavel pela comuni-
cacao entre os agentes envolvidos; e (3) a existéncia de ocorréncias fisicas da obra, desde que fabri-
cadas, montadas ou performadas com um certo grau de conformidade notacional. Uma vez difun-
dida no contexto das vanguardas dos anos 1960 e 1970, a introjecdo alografica operada pelo
conceitualismo terd efeitos duradouros na producado artistica contemporanea, e no que nela se
entende por autoria. Como se vera adiante, tal escopo inventivo é bastante heterogéneo e diversifi-
cado. Para considera-lo em sua prépria diversidade, proporei, por meio da analise de casos sinto-
maticos, um breve recorte tipoldgico. O objetivo, em sintese, consiste em por a prova o pressu-
posto de que, em termos conceituais, existem ao menos trés tipos ou figuras autorais na arte

contemporanea: o projetista, o montador e o propositor.

O primeiro tipo autoral sera abordado por meio de um caso tao raro quanto exemplar: Antonio
Lizarraga, um artista argentino-brasileiro com tetraplegia que dita oralmente a confeccdo de suas
pinturas (Fabris, 2000). O carater inusual, extremo, de seu método (conhecido como “método-Lizar-
raga”) sera a porta de entrada para considerarmos o dispositivo-projeto como uma forma eficaz de
mediacdo entre autores e executores ou, como prefiro, entre projetistas e fabricantes. Para além da
especificidade da pintura que requer maos de aluguel, considerarei o projetista como uma figura
autoral recorrente na arte contemporanea. Da “desmaterializacdo do objeto de arte” de Lucy

Lippard (1997) a generalizacao das instalagdes, passando pelo trabalho escultérico terceirizado
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(Child, 2015), o que ali se percebe é a difusdao de uma ideia de artista que, baseada na relacao entre
concepcao e execucdo, tem no processo criativo uma disposicdo fundamentalmente antirroman-

tica, porque homologa a moderna divisdo social do trabalho.

Em seguida, veremos as proximidades e diferencas entre as figuras do projetista e do montador.
Mais uma vez, a comunicacao entre autores e colaboradores dependera da existéncia de um
projeto, ou seja, de um sistema de notacdo minimamente codificado, seja ele diagramatico ou orali-
zado. A principal diferenca agora é que a figura do montador opera pelo passado, selecionando e
justapondo signos e materiais preexistentes. Sua natureza autoral, portanto, é essencialmente
combinatoria, ainda que se trate de uma combinacao de natureza especifica, orientada por um
impulso diegético. Ao contrario do “desinteresse” do ready-made (Duchamp, 1996) ou do valor
composicional da collage (Biirger, 1993, p. 123), o montador contemporaneo tende a operar sobre
os signos com profundo “interesse” narrativo, amiude politico. Bom exemplo nesse sentido sao as
intervengdes urbanas da artista colombiana Doris Salcedo (Schneider, 2014). Numa de suas obras,
centenas de cadeiras evocam a memdria traumdtica da violéncia de Estado na Colémbia; noutra,
é a imagem bélica da era das catastrofes que emerge de um amontoado monumental. Percorrerei
tais exemplos sem pressa; serd uma boa oportunidade para reconsiderarmos a complexa relacao
entre autores e assistentes. Na sequéncia, finalizarei o tdpico com uma pergunta: o que se passa
com o conceito de autoria quando o trabalho dos assistentes assume um status também artistico?
A questao sera discutida por meio de um caso concreto: a excéntrica batalha judicial que se arma

entre o escultor francés Daniel Druet e o artista italiano Maurizio Cattelan.

O terceiro e ultimo tipo autoral serd analisado, a principio, em comparacao com os demais. Assim
como ocorre com o projetista e 0 montador, a figura do propositor, como a nomeio, implica uma
ideia de autoria baseada na triangulacdo entre uma obra potencial, um sistema de notacdo e uma
ou mais ocorréncias materiais. Todavia, ao invés da elaboracdo de estruturas espaciais, como nos
tipos anteriores, o que agora se aspira é a performacao futura dos executores. Mais que o espaco,
portanto, o que se requer é a acao no tempo, e com ele a prescri¢cdo de gestos, condutas, situacoes.
Para compreender algumas especificidades relativas a esse tipo autoral, comecarei com a artista
brasileira Flavia Naves. Em linhas gerais, suas obras sdo performances de instrucdes claras e resul-
tados imprevistos, como na notavel “FIGURACA", uma proposta de longa duracao em que a artista,

no decorrer de um ano, realiza um experimento psicossocial através da alternancia de roupas e
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acessorios (Naves, 2014-2015). A seguir, analisarei as inevitdveis contingéncias e variacées que
ocorrem entre as execu¢des de uma mesma proposicao. Nosso estudo de caso serd a artista norte-
americana Alison Knowles, com destaque para obras como “Proposicdo #2”, cuja instrucao concisa e
banal - “Faca uma salada” — nao impede, todavia, execucdes de toda sorte, algumas das quais

bastante extravagantes, como veremos.

Para finalizar o tépico, passaremos ainda pela artista cubana Tania Bruguera. Nao raro, as situagoes
gue propde emulam e ativam os contextos politicos que mobilizam, ora confundindo, ora enfati-
zando os papéis sociais que se esperam dos executores e demais colaboradores. Numa proposta
reeditada, Bruguera desafia a censura, oferece uma tribuna livre em Cuba e acaba presa. Noutra
obra, erige uma evocativa alegoria politica ao controlar o publico de um museu de arte através das
agoes coordenadas de policiais montados. Na conclusdo do texto, refletirei sobre a relagdo entre
corpos e labores nos trés tipos autorais. De um lado a outro, o0 mote sera sempre o didlogo, por

vezes tenso, que se estabelece entre a ideia de autoria e as demais agéncias de partilha e invencao.

O projetista e o fabricante

Comecemos com a figura do projetista. No geral, trata-se de um tipo autoral que se orienta pela
possibilidade de fabricacao de artefatos objetuais ou ambientais, que, por sua vez, requerem, por
meio da mediacdo de um sistema de notacao, uma relacdo comunicacional entre o artista-proje-
tista e os fabricantes da obra. Tal relacdo pode ser préxima, distante ou mesmo pdstuma, e o fabri-
cante pode ser o proprio artista, embora muitas vezes ndo o seja. Independentemente da qualifi-
cacao objetiva daquele que fabrica, o que define a autoria projetual é a capacidade de propor uma
obra visual que, ao menos em poténcia, possa ser materialmente produzida por alguém (ou algo)
gue nao o préprio autor, e que tal processo produtivo, de ordem perceptiva e espacial, esteja em

conformidade com alguma espécie de prescricdo notacional, essa sim de corte autoral.

Exemplo pertinente a esse respeito é a obra de Antonio Lizarraga, artista argentino radicado no
Brasil. Em 1983, aos 59 anos e com uma ja extensa carreira como pintor, escultor e gravador, Lizar-
raga sofre um acidente vascular cerebral que o deixa tetraplégico (Fabris, 2000, p. 45). Depois de
um breve periodo dedicado a poesia ditada, o artista se vale da comunicacao verbal com assis-

tentes para retornar as artes visuais (Spiteri, 2004, p. 49). Nas préximas décadas, contard com o
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apoio de sucessivos auxiliares, que, como uma extensdo fisica e movente de seu corpo inerte,
produzirao, a seu comando, inumeras obras, em sua maioria pinturas abstratas de “veio geométrico
e sintético” (Fabris, 2000, p. 46). De acordo com Maria José Spiteri (1999, p. 165-167), ajudante do
artista entre 1994 e 1997, o método criativo de Lizdrraga envolve trés etapas consecutivas: o
projeto, a execucao e a aprovacao. A primeira etapa consiste na escolha de telas previamente esti-
cadas, seguida da preparacao de folhas milimetradas e das subsequentes prescri¢cdes do artista,
gue determina o preenchimento ou ndo de certas areas com certas cores (Spiteri, 1999, p. 165).
Depois disso, o autor, com base no projeto, seleciona, a partir de um mostrudrio de cores, as tintas
definitivas que o assistente aplicara com pincel e rolo sobre a tela, respeitando as areas isoladas por
mascaras de fita adesiva. A Ultima etapa, por fim, consiste na aprovacao subjetiva de Lizarraga, que
nao se furta a retomar e reformular o trabalho, mesmo no caso daqueles que ja se consideram

concluidos (Spiteri, 1999, p. 166).

Embora a supervisao e a aprovacao pessoais do artista sejam resquicios de um raciocinio parcial-
mente plastico, é certo que o método-Lizdrraga dispde dos principais elementos da funcao
alogréfica que aqui me interessa: um artista-projetista (o autor-Lizarraga), um fabricante (o assis-
tente), um sistema de notacao (o diagrama imagético milimetrado) e uma ocorréncia material (a
pintura). A autoria, nesses termos, esta basicamente centrada na capacidade de determinar a confi-
guracao da obra - capacidade essa que, na pratica, independe da destreza artesanal do artista.
Ainda que um ajudante de Lizarraga precise ser “um profissional habilitado a prestar servicos
técnicos” (Spiteri, 1999, p. 165), o fato é que nao se espera dele, a0 menos enquanto assistente do
artista, o exercicio de uma funcao autoral. “Eu tenho que me virar para tentar encontrar aquele tom
que ele quer”, revela Andréia Naline, uma das assistentes. “E o resultado dele, ele imaginou tudo.

Nao tem nada de mim” nas obras (apud Spiteri, 1999, p. 168).

O fabricante que investe seu préprio corpo e saber na execucao da obra de um artista-autor é uma
figura recorrente na arte contemporanea, ainda que pouco estudada.’ Dos cubos minimalistas de
Robert Morris ao coelho de aco inoxidavel de Jeff Koons, passando pelas esculturas de Claes Olden-
burg, Anish Kapoor e muitos outros, a histéria da arte dos séculos XX e XXI é um pouco a histéria da
divisdo do trabalho moderno, e da consequente separacdo entre concepcdo e execucao, ou seja,
entre a ideia inventiva de um autor e as eventuais solucdes técnicas que lhe forem adequadas ou

possiveis, que ficam a cargo de assistentes e profissionais diversos (Hass, 2018). A partir sobretudo
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do minimalismo, a clivagem produtiva entre o artista que projeta e o assistente que fabrica se
expressa com clareza nas novas formas esculturais da arte contemporanea, embora essa tendéncia,
alheia as especificidades de cada meio expressivo (medium), nao se restrinja a escultura, como se vé

nas pinturas ditadas por Lizarraga.

A divisao do trabalho inerente a realizacao de obras que requerem muitas maos nao apenas inde-
pende do meio considerado (pintura, escultura etc.), como se afirma com mais énfase quando a
producao artistica assume uma condicdo abertamente transmidiatica. O conceitualismo e particu-
larmente a arte conceitual histérica cumprem um papel significativo na afirmacdo dessa divisao. E
sintomatico, por exemplo, que os famosos “seis anos” (1966-1972) da chamada “desmaterializacdo
do objeto de arte’, analisados pela critica Lucy Lippard (1997) no livro Six Years: The Dematerializa-
tion of the Art Object from 1966 to 1972, coincidam exatamente com os anos de emergéncia de trés
empresas voltadas exclusivamente a fabricacdo de obras de arte terceirizadas: Gemini G.E.L.,
Lippincott Inc. e Carlson & Co (Child, 2015, p. 375). Desde entao, muito do que se entende por
artista consiste em uma pratica de alteridade produtiva, na medida em que assume uma relacao de
dependéncia com manufaturas especializadas, geralmente exégenas ao mundo da arte, como no
caso de Robert Murray, que, impedido de acessar o interior da indUstria que constrdi suas escul-
turas, precisa providenciar diagramas detalhados e autoexplicativos aos fabricantes (Child, 2019, p.
23). Em sintese, independentemente da forca de trabalho exigida (uma empresa ou um profissional
pontual), do material empregado (tinta, chapas de aco, o que for) ou do meio considerado (pintura,
escultura, instalacao, intervencao urbana ou qualquer outro), o caso é que a interiorizacao da
divisdao social do trabalho, a complementariedade funcional entre artista e fabricante e a necessi-
dade de alguma espécie de comunicacdo notacional (formal ou informal; oralizada, escrita, visual

ou mista) sao algumas das caracteristicas centrais desse tipo de autoria.

O montador e a ars combinatoria

O segundo tipo concentra-se em um personagem inventivo a que eu gostaria de nomear de
montador. Como praticante de uma autoria combinatéria, o montador é uma figura-irma do proje-
tista, uma vez que partilha com ele a elaboragao planejada de estruturas espago-visuais, sejam elas
objetos, instalacdes ou contextos ambientais. A principal diferenca, entretanto, diz respeito nao

apenas a especificidade da alteridade laboral considerada, mas sobretudo a sua localizacdo no
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tempo do trabalho criativo. Ao contrario da operacao projetual, que, como vimos, aspira a fabri-
cacao futura de artefatos, a pratica de montagem opera pelo passado, selecionando e reorgani-
zando elementos materiais preexistentes. E claro, em certo sentido, que a montagem também
implica a construcao futura da configuracao visual proposta, mas tal dimensdo potencial nao
elimina o fato de que a pratica combinatéria se exerce sobre produtos e fend6menos pretéritos,

sejam eles conhecidos ou supostos.

Na base histérica desse raciocinio esta a obra de Marcel Duchamp. De acordo com John Roberts
(2007, p. 2), o ready-made duchampiano opera com o deslocamento da conexdo entre labor arte-
sanal e habilidade artistica (skill), e com a consequente incorporagdo tanto do trabalho nao artistico
do Outro (non-artistic hand of others) quanto de complexas competéncias técnico-mecanicas,
tipicas do modo de producao industrial. Na qualidade de autorreflexdo critica do processo de
despojamento artesanal da arte na modernidade (Roberts, 2007, p. 87), a operacao de Duchamp
apropria-se do trabalho pregresso de “maos” anénimas para propor, em obra, uma ideia expandida
de autoria, porque ligada ao trabalho intelectual e imaterial (Roberts, 2007, p. 227). Dali em diante,
a montagem, entendida como “o modelo dominante do ready-made” (Roberts, 2007, p. 55,
traducdo nossa)’, pressupde o artista ndao como um “criador” que extrai sentido da matéria que
manuseia, mas como um “sintetizador e manipulador de signos e objetos existentes” (Roberts,

2007, p. 9, traducao nossa)*.

Da collage cubista (Adorno, 1982, p. 177; Blrger, 1993, p. 123-128) a estética da pds-producao, o
artista desponta como o “semionauta” que agencia signos prévios (Bourriaud, 2009, p. 8-14), sendo
a montagem um de seus procedimentos inventivos mais caracteristicos. Nas palavras de Nicolas
Bourriaud, a arte contemporanea pode ser entendida como uma espécie de “mesa de montagem”
da historia (Bourriaud, 2009, p. 83 et seq), o que significa que a ideia do artista como montador sera
tdo recorrente quanto forem as possibilidades de selecdo e arranjo de objetos, simbolos e memo6-
rias disponiveis. E nesse ponto inclusive que a referéncia aos ready-mades pode ser problematizada,
apesar da genealogia: se a “indiferenca visual” estd na base do “desinteresse” de Duchamp pelos
objetos que seleciona (Duchamp, 1996, p. 819), 0 mesmo nao se pode afirmar sobre o montador
contemporaneo, para quem a cultura politica, os conflitos publicos e os traumas sdao ou podem ser

o arquivo de onde se extrai, com evidente “interesse’, 0s signos por combinar.
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Na obra da artista colombiana Doris Salcedo, parte dos objetos apropriados em suas instalagdes
aludem a memdria de crises humanitarias, geralmente abordadas de forma indireta, em chave
elegiaca e melancélica. Em novembro de 1985, o grupo guerrilheiro M-19 captura o prédio do
Palacio da Justica de Bogota, fazendo juizes e advogados de reféns. As forcas militares do governo
colombiano reagem com extrema violéncia. Apés dois dias de batalha, a artista testemunha o
assassinato dos rebeldes (Kalb, 2013, p. 160). Nos proximos anos, os conflitos politicos se intensi-
ficam; milhares de individuos, entre figuras publicas e pessoas comuns, sao sequestrados, tortu-
rados e mortos. Salcedo da inicio a uma série de entrevistas com familiares dos desaparecidos - e
percebe que é |4, no vazio dessas salas e quartos que visita, que o sentido de perda se expressa de
forma mais dolorosa (Kalb, 2013, p. 160-161). Desde entao, a apropriacao artistica de moveis deso-
cupados passa a evocar, por vias contemplativas, a auséncia de vidas perdidas, e com elas a relacao

entre mem©ria traumatica e violéncia de Estado (Rodriguez, 2014, p. 127).

Em 2002, por ocasidao do 17° aniversario do conflito com o grupo M-19, a artista cobre as paredes
externas do Paldcio da Justica com 280 cadeiras vazias penduradas, em alturas diversas, a partir do
teto do edificio (Adan, 2010, p. 586). A instalacdo de larga escala, intitulada “Novembro 6 e 7/,
assume as proporcdes publicas de uma intervencao urbana. A imagem é sugestiva: o Palacio
parece novamente ocupado, invadido pela memdéria coletiva que, como uma turba de corpos
ausentes, sobe pelas paredes, cobrando da instituicdo que se invade a justica que lhe nomeia. As
associacoes de sentido sao decerto multiplas e abertas. Para além de qualquer apropriacao desinte-
ressada, a artista coleta moveis descartados nas ruas de Bogota, combinando-os as centenas sobre
o simbolo de um trauma histérico, como se fosse possivel conectar, no plano alegérico, o aban-

dono material a experiéncia da perda (Kalb, 2013, p. 160).

No ano seguinte, em 2003, Doris Salcedo amplia o mote dessa investigacao poética com a monu-
mental “Topografia da guerra’, montada na Turquia, por ocasido da 82 Bienal de Istambul. Na
pratica, sao 1550 cadeiras de madeira aglomeradas em um terreno baldio localizado entre dois
prédios, a altura aproximada de trés andares (Adan, 2010, p. 589). A estrutura é cadtica, silenciosa,
impactante, um entulho gigantesco de excertos memoriais, 0 emblema sublime de uma era de
catastrofes. Ha algo de ameacador no conjunto, que parece prestes a desabar sobre a rua. A
primeira escolha do local da obra remete a antigos conflitos étnicos da Turquia, incluindo o

massacre de milhares de arménios e gregos (Schneider, 2014, p. 132). Os organizadores da Bienal
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rejeitam a localidade proposta. Instalada em outro ponto de Istambul, a obra, no entendimento da
artista, evoca, ainda assim, a imagem-limite de uma situacdo de guerra, a interrupg¢ao violenta da
ordem cotidiana — a experiéncia indomavel que invade a tudo e a todos, seja como vitima, seja

como perpetrador (Doris Salcedo..., 2010).

Em termos autorais, a grandiloquéncia narrativa de obras como “Novembro 6 e 7" e “Topografia da
guerra” deriva, em boa medida, da magnitude da escala, que por sua vez se assenta em uma soma
extraordindria de trabalho humano. Situadas para além da capacidade executiva de um unico indi-
viduo, megainstalacdes como essas funcionam como indices gerais dos protocolos da montagem e
da autoria combinatoéria — que, como tais, valem para uma infinidade de casos semelhantes,

mesmo o0s mais simples.

Pensemos, por exemplo, na obra de Istambul. Em primeiro lugar, ha nela o trabalho pretérito de
dezenas ou centenas de mentes e maos distintas, cada qual responsavel pela concepcéo e fabri-
cacao das cadeiras ali presentes, de marcas e modelos diversos. Salcedo menciona, inclusive, a difi-
culdade de encontrar 1550 cadeiras com formas simples, dada a tendéncia lirica e ornamental do
design turco (Schneider, 2014, p. 133). Além disso, o préprio processo de selecao, coleta, armaze-
nagem e transporte de mais de mil cadeiras num pais estranho ao da artista implica um esforco
logistico coordenado, de ordem coletiva. Sem falar da montagem propriamente dita, que exige nao
apenas a autorizacdo dos poderes publicos e um plano de seguranca, como uma complexa
operacao de elevacao e fixacdo das pecas. Embora a pilha de mais de mil cadeiras tenha um arranjo
cadtico, nenhum braco, perna ou encosto avanca sobre o espaco da rua (Schneider, 2014, p. 133).
Para conseguir esse resultado, Salcedo opera na fronteira entre o montador e o projetista: orien-
tados por engenheiros que auxiliam a artista, operdrios constroem uma imensa parede proviséria
entre o terreno baldio e a rua; cadeiras sao postas cuidadosamente contra a parede, umas sobre as
outras; alpinistas sdo contratados para auxiliar na instalacdo das pecas nas partes mais elevadas da
estrutura; o espaco distante da rua é preenchido com mais mobilia; e a parede é finalmente remo-

vida - resultando em uma assombrosa fachada plana de cadeiras (Schneider, 2014, p. 133).

Tanto em ambito projetual quanto combinatério, as funcdes-artista exercidas por Doris Salcedo sao
de ordem conceitual, na medida em que se baseiam em propostas “virtuais” que, para serem execu-

tadas ou “atualizadas”, requerem cédigos notacionais que serao interpretados por assistentes,
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sejam eles fabricantes, auxiliares de montagem ou um pouco de cada. No caso especifico da artista,
seu estudio em Bogota emprega regularmente 15 trabalhadores em tempo integral, cada qual com
sua respectiva especialidade profissional (Artist..., 2016). Embora tais funcdes subsidiarias possam
ser realizadas eventualmente pela prépria artista, o fato é que obras como as de Salcedo, assim
como as de Lizarraga e outros tantos, demonstram, por meio do emprego compulsério de
ajudantes, que as praticas executivas de fabricantes e auxiliares de montagem diferem, em termos
artisticos, da funcdo claramente autoral que cabe aquele que concebe a proposta e orienta as

etapas de execucao.

Tal divisao de trabalho por certo ndao impede que os assistentes, dependendo da complexidade da
proposta, participem de certas solucdes criativas, o que ndo apaga, contudo, a diferenca entre
autoria conceitual e execucao técnica. Mesmo nos casos em que a execugao assume o status
eminentemente artistico de uma pratica plastica, a funcdo autoral tende a ser localizada, inclusive
em termos juridicos, no ambito da imaginacao produtiva ou concep¢do. Entre 1999 e 2006, o
artista italiano Maurizio Cattelan contrata o escultor francés Daniel Druet para executar nove escul-
turas de cera que serdo utilizadas, em momentos distintos, como partes de instalagdes. No geral, as
pecas encomendadas sao representacdes em escala natural de figuras publicas, como um Hitler
ajoelhado, o papa Joao Paulo Il atingido por um meteorito ou o préprio Cattelan saindo de um
buraco. O relacionamento entre os dois artistas, todavia, fica tenso quando, anos depois, Druet
aumenta o custo do restauro de suas obras. A parceria se desfaz e Cattelan passa a contratar outros
escultores (Noce, 2022). O caso se acirra rapidamente: Daniel Druet entra na justica e exige ser reco-
nhecido como o criador das obras pregressas saidas de suas maos, cobrando cerca de cinco
milhdes de euros como indenizacao (Lauter, 2022). Dali em diante, a questao estético-filoséfica da

definicao de autoria serd decidida nos tribunais.

Um grupo de 65 personalidades do mundo da arte, incluindo diretores de museu, galeristas e
artistas como Sophie Calle e Philippe Parreno, publica, nesse meio tempo, um editorial no Le Monde
em apoio a Cattelan, ou melhor, em apoio a um certo entendimento de arte e de artista. “Para além
da luta de um homem contra outro’, afirmam os abaixo-assinados, “é de fato a questdo da autoria
(paternité) — até mesmo da validade - da arte que esta no centro dessa disputa, e do que se
entende por obra de arte hoje” (Calle, 2022, traducao nossa)’. Em lugar da autoria plastica, de corte

artesanal, contida na demanda juridica do artista que materializa esculturas com as préprias maos,
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0 que estd em disputa no processo judicial e no editorial do Le Monde é a validade de uma funcéo
autoral de raiz alografica e conceitual, ainda que esta comporte um saber matérico, decerto
artistico, entre suas provaveis execucodes. A decisdo dos juizes da 32 Camara do Tribunal Judicial de

Paris, publicada em 8 de julho de 2022, é a esse respeito esclarecedora, e merece a longa citacao:

E indiscutivel que as diretrizes precisas da encenacéo das efigies de cera em uma
configuragdo especifica, relativas particularmente ao seu posicionamento nos
espacos expositivos com vistas ao estimulo das emogdes do publico (surpresa,
empatia, diversao, repulsa, etc.), tenham emanado apenas de [Maurizio Cattelan],
nao estando Daniel Druet de modo algum em condi¢des de se arrogar a menor
participacao nas escolhas do dispositivo cénico das ditas efigies (escolha do edificio
e da dimensao das salas que acolhem tal personagem, direcdao do olhar, iluminacao,
até mesmo a destruicao de um telhado de vidro ou de um piso para tornar a ence-
nagao mais realista e mais marcante) ou do conteudo da possivel mensagem a ser
transmitida através dessa encenacao (Jardonnet, 2022, traducdo nossa)®.
Por outras palavras, embora se reconheca a construcao das pecas por Druet, a autoria das obras, de
acordo com a decisao judicial, passa nao pela elaboracao material das efigies, mas pela sua presu-
mida encenacdo (mise en scéne), ou seja, pela capacidade que o artista-autor tem de evocar certos
sentidos por meio da montagem, ali entendida como a combinacdo imaginativa de elementos
prévios que se apropriam (o papa derrubado, um meteoro em suas pernas, mil cacos de vidro ao
redor; em suma, a igreja esmagada pela natureza como prova da vinganca césmica — ou comica -

de Deus).

O propositor e o executor

O terceiro tipo autoral define-se ndo pela fabricacdo ou montagem de estruturas espaciais, como
nas duas primeiras formas, mas pela requisicao de dindmicas temporais e performativas. Em vez de
se ater a elaboracao de objetos ou ambientes, como nos casos do projetista e do montador, o
artista, nesse novo registro, € um propositor que fornece instru¢des a serem performadas por
executores. Assim como nas autorias projetual e combinatdria, a autoria instrucional, como a
defino, também apresenta, enquanto manifestacao da autoria conceitual, as trés dimensdes do

II!

regime alografico: uma proposta “virtual” de viés temporal; um sistema de notacdo baseado em
prescricoes de acao e conduta; e uma ou mais ocorréncias materiais de natureza performativa e
potencial. Em comum com o projetista, temos o fato de que o propositor age de forma prospectiva,

fornecendo informacdes que aguardam execucdes futuras.
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Quanto aos gestos de materializacdo ou “atualizacdo” da proposta, a relacdo com o corpo do artista
segue 0s parametros gerais da condicao conceitual. Os executores de uma instrucao, da mesma
forma que os fabricantes de projeto e os assistentes de montagem, sao figuras ou encargos que
podem ser exercidos pelo préprio artista-autor, desde que se entenda que o que define a autoria
instrucional, como operacao alogréfica, é a capacidade potencial de alteridade executiva, além do

fato de que tal execucao deve estar em conformidade com certos cédigos notacionais.

Em alguns casos, apesar das evidentes diferencas entre as fungdes de proposicdo e execucao, a
prépria instrucao parece prever o corpo do autor como o executor de preferéncia, dada a corre-
lacdo emocional e biogréfica entre a nocao de autoria e a especificidade do gesto que se executa. A
artista Flavia Naves, por exemplo, é conhecida por propor e realizar ela mesma performances de
instrugoes claras e resultados variavelmente abertos. Na agao “A Besta’, de 2013, Flavia veste um
adereco de cabeca e permanece imével por uma hora e meia em uma rua movimentada do Rio de
Janeiro, sem interagir diretamente com os olhares dos passantes (A Besta..., 2016). A instrucao a
que atende é breve e direta: “Vestida da Figura da Besta, permanecer imével durante 90 minutos
em algum ponto do meu cotidiano” (Naves, 2013). Em outras obras da artista, a conformidade entre
gesto e notacao abre-se a participacao ativa do publico, como em “Vandala’, de 2014, em que
Naves, vestindo apenas uma mascara de gas, caminha nua pelas ruas com o corpo grafitado por
voluntarios. Mais uma vez, a execucao se orienta por prescricdes especificas: “Com o corpo despido
e portando uma mascara anti-gas, disponibilizar jets de tinta e mascaras descartaveis para que o

publico possa pixar o meu corpo. Caminhar mascarada e pixada pelas ruas da cidade” (Naves, 2014).

Em linhas gerais, as propostas de Flavia Naves tendem a enfatizar a poténcia politica dos corpos
por meio de praticas de desnormatizacdo dos juizos. Bom exemplo a esse respeito é a performance
de longa duracao intitulada “FIGURACA", realizada entre 2014 e 2015. A ideia-base é testar os
cédigos de enquadramento social dos corpos através da alternancia de vestimentas. Ao longo de
um ano, Naves segue a risca uma série de instrucdes autoimpostas, a que nomeia “programa
performativo” (Naves, 2020). O termo vem da artista e tedrica Eleonora Fabido (2013, p. 4), que o
define como “o enunciado da performance’, ou seja, como “um conjunto de a¢cdes previamente esti-

puladas [...] a ser realizado pelo artista, pelo publico ou por ambos’, mas sem qualquer ensaio preli-
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minar. O intuito, no geral, é suspender o automatismo dos habitos, ativando assim relagdes impre-
vistas de corpos e afetos: um programa para “desprogramar a si € ao meio” (Fabido, 2013, p. 5). No

caso de “FIGURACA’, o programa consiste em um conjunto bastante especifico de protocolos:

Ter um més para: 1° Capturar com o meu celular fragmentos dos corpos das pessoas
em meu cotidiano; 2° Escolher os fragmentos de forma que, ao junta-los, um novo
corpo seja criado; 3° Revelar as imagens dos fragmentos escolhidos; 4° Compor uma
Figura feita destes multiplos fragmentos em folha de papel A3 gramatura 300; 5°
Encontrar (em brechés, lojas, mercados populares, vendedores de rua, casa de
amigxs e etc.) os elementos diversos que vestem a Figura composta; 6° Montar a
Figura composta em meu préprio corpo. Ter mais um més para: Permanecer vestida
da Figura da vez em todo o meu cotidiano. A performance tem dura¢ao de um ano
iniciando em outubro de 2014 e finalizando em outubro de 2015. Serdo ao todo seis
FIGURACAS criadas (Naves, 2014-2015).
A obra é executada com rigor espartano. No primeiro més, Flavia Naves caminha pelas ruas da
cidade, fotografa furtivamente pessoas que lhe chamem a atencéo, escolhe nas fotos detalhes de
roupas e acessérios como joias, penteado e cor do batom, compde uma imagem-mosaico a partir
desses elementos, compra pecas idénticas ou semelhantes em brechds e afins e, finalmente, veste-
se de acordo com a “Figura composta” (Naves, 2014-2015; Liberano, 2018, p. 7-8). O comprometi-
mento é evidente: a performer chega a fazer duas tatuagens permanentes em seus bragos a partir
dos corpos que encontra (Naves, 2020). Finalizada essa etapa, a artista vivera o proximo més, em
tempo integral, montada com a “FIGURACA" da vez, e com ela se sujeitara as formas de interacdo
social decorrentes do vestudario escolhido. A operacao toda é repetida por um ano, totalizando, de
acordo com as instrugdes, a experiéncia cotidiana de seis “FIGURACAS” consecutivas (Naves, 2014-

2015).

O efeito é o inventario de um tempo. Como uma espécie de laboratério psicossocial de neuroses
normativas, a acdo imiscui-se no tecido cotidiano, e por meio dele revela, a cada nova interacdo ou
reagao, um caleidoscépio opressivo de esteredtipos de género, classe e raca. De acordo com Laura
Formighieri (2019, p. 51-52), que acompanha Flavia Naves durante um ano, a artista, a depender da
roupa que veste e do contexto em que circula, é lida como mais ou menos branca ou parda, ou
como velha, ou servical, ora prostituta, ora lésbica, chegando a ser “maltratada no consultério

médico por nao estar vestida adequadamente.”
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Desde os anos 1960, pelo menos, a figura do artista que propde eventos ou processos por meio de
instrucdes consiste em uma das mais importantes funcdes autorais da producdo artistica contem-
poranea. A predisposicdo notacional da instrucdo evidentemente varia conforme o artista e a obra,
podendo ser mais ou menos descritiva, ou mais ou menos aberta em seus resultados. Além disso, a
notacao pode ser latente ou expressa. No primeiro caso, o protocolo de acdo é inferido a partir do
proprio gesto, como em “Uma linha feita pelo caminhar” (1967), de Richard Long, em que o artista
percorre inimeras vezes 0 mesmo trajeto sobre um gramado até que uma linha reta se torne visivel
pelo desgaste do solo. No segundo, quando a prescricao textual é expressa e preexiste a execuc¢ao,
a instrucao pode ter vida prépria e ser apenas lida ou exposta em si mesma, embora, na maior
parte dos casos, ela seja entendida como uma ferramenta potencial, uma espécie de roteiro a

espera de atividades que o atualizem (Kotz, 2001, p. 57).

Das “partituras de evento” (event scores) do grupo Fluxus (Kotz, 2001, p. 56-63) as chamadas “perfor-
mances delegadas” da arte participativa (Bishop, 2012, p. 219-232), passando por artistas distintos
como Yoko Ono, Lygia Clark e Hélio Oiticica (Dezeuze, 2010, p. 59-64), a autoria instrucional é um
fendmeno conhecido e estudado pela historiografia especializada, apesar da extensa diversidade
de abordagens. O artista propositor, nesse registro, pressupde um modo autoral de carater perfor-
mativo e executdrio, sendo a execucdo proposta uma funcdo complementar e por isso mesmo
especifica, ora centrada em elementos biograficos que se expressam na corporeidade exclusiva do

autor, ora aberta a alteridade executiva de corpos outros, de natureza potencial.

Alison Knowles é um exemplo vélido desse segundo aspecto. Parte de suas obras tende a propiciar
breves momentos de encontro e convivéncia por meio da partilha de agdes simples, corriqueiras,
como se nelas fosse possivel o reencantamento de praticas absolutamente cotidianas. Na base de
sua poética habitam instrucdes de finalidade aberta; textos curtos que sugerem trocas sociais
possiveis e envolvimentos voluntarios. Na obra “Sapatos de sua escolha”, de 1963, a artista solicita o
testemunho de memodrias afetivas a partir da relacao pessoal com artefatos prosaicos. A notacdo é
sugestiva: “Um membro do publico é convidado a se aproximar de um microfone disponivel e
descrever um par de sapatos, o que estiver usando ou outro. Ele é encorajado a dizer onde os

conseguiu, o tamanho, a cor, por que gosta deles, etc”” (Knowles, 1965, p. 5, traducdo nossa)’. A
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proposta é acessivel a execucao de qualquer pessoa presente. Em um evento hoje conhecido, o
artista pop Richard Hamilton, instigado pela subjetividade da premissa, retira um de seus cal¢ados

e discursa no microfone por mais de meia hora diante de todos (Robinson, 2002, p. 117).

A depender da obra, o grau de abertura da acao é diretamente proporcional a concisao da rubrica,
como no caso de “Proposicao #2” (1962), também de Alison Knowles, em que a artista propde uma
instrucao extraordinariamente banal: “Faca uma salada” (Knowles, 1965, p. 2). A pretensao a homo-
logia entre atividade artistica e vida cotidiana é tao evidente quanto a indeterminacao da pratica
sugerida. Fazer uma salada - mas com quais ingredientes e em qual lugar e contexto? Fazer
sozinho ou acompanhado? Para quem servir e por qué? A transferéncia de decisdes, o carater dialo-
gico e a incorporacao do acaso sdo tracos recorrentes da autoria de natureza instrucional, assim
como a variedade potencial das execugdes, ainda mais em se tratando de obras de notacao

laconica.

A primeira performacao publica de “Proposicao #2” ocorre ja em 1962, no Institute of Contempo-
rary Arts, em Londres (Knowles, 1965, p. 2). Desde entdo, a proposta é realizada diversas vezes, sob
variadas configuracdes, das mais triviais e intimistas as mais barrocas e extravagantes. Em 2008, por
ocasido da Long Weekend dedicada ao grupo Fluxus, na Tate Modern, Knowles conta com o auxilio
de uma equipe de chefs do museu para preparar mais de 90 quilos de vegetais (Petrazzi, 2019, p.
12-13). O evento ocorre no imenso espaco da Turbine Hall diante de uma multiddo. Os cozinheiros
estdo em uma ponte suspensa com vista para o pavilhdo. Os estalos dos ingredientes picados
ecoam pelo recinto gracas as tdbuas de corte microfonadas (Petrazzi, 2019, p. 12-13). O publico
grita em unissono quando os vegetais e 0 molho sao arremessados de uma altura de sete metros
sobre uma gigantesca lona, onde serdo misturados com um ancinho. A salada é servida para cerca
de 2500 pessoas ao som de um quarteto de cordas regido pela violoncelista Lucy Railton (Petrazzi,

2019, p. 13)%.

As obras de instrucdo, como se deduz, implicam um entendimento dilatado de autoria, uma vez
gue o propositor depende, em graus variados, da agéncia voluntaria dos executores. Em algumas
proposicoes, é a prépria circunscricdo politica do ato de vontade dos participantes que esta em
jogo. Em 2014, apds o anuncio da retomada das relagcbes diplomaticas entre Cuba e Estados

Unidos, a artista cubana Tania Bruguera decide reeditar, em plena Praca da Revolucao, em Havana,
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a obra “O sussurro de Tatlin #6", originalmente performada em 2009, no Centro Wifredo Lam
(Bishop, 2019). A premissa da acao é simples: oferecer um microfone publico por um minuto para
quem quiser falar livremente. Apesar da simplicidade do enunciado, a proposta exige certa

coragem civil, sobretudo em contextos de relativa restricao de direitos, como a Cuba pds-Fidel.

Em sua primeira versao, a obra emula e ao mesmo tempo ativa a liberdade de expressao, ainda que
tempordria: um a um, os voluntarios dirigem-se ao palco, dizem o que Ihes vem a mente e, apds um
minuto, sdo violentamente retirados de cena por dois atores em trajes militares (Mosquera, 2009, p.
25-26). De acordo com o critico de arte Gerardo Mosquera, trata-se, em Cuba, de um evento
historico: “pela primeira vez em meio século uma tribuna publica livre é permitida para as pessoas
expressarem suas ideias” (Mosquera, 2009, p. 26, traducdo nossa)’. Nao admira, portanto, que a
reedicdo da performance, agora na Praca da Revolucdo, seja vista como um desafio as praticas
censorias do governo de Raul Castro. O resultado é doloroso: as cinco da manha de 30 de
dezembro de 2014, dia previsto para a nova execucao, Tania Bruguera é presa antecipadamente
pela policia secreta cubana, inviabilizando o evento (Bruguera, 2020, p. 75-76). Quando a noticia da
detencao se espalha, a obra, proibida em Cuba, ressurge alhures como revolta. Nos primeiros
meses de 2015, “O sussurro de Tatlin #6” é performada em diversos lugares do mundo, como parte
dos protestos internacionais contra a prisao da artista (Tania Brugera..., 2015; Archibold, 2015, p.

11; Bishop, 2019).

Uma vez estabelecida a distincao potencial entre propositor e executor, tipica na autoria conceitual,
a obra pode ser “atualizada” mesmo que o corpo do autor esteja ausente — ou encarcerado. Ha algo
de libertdrio nessa estratégia. Por outro lado, dependendo da situagdo, o carater notacional da
proposta pode ser uma provocacao deliberada em relacdo a autonomia e aos limites de acdo dos
executores e do publico. Penso aqui no caso das chamadas performances delegadas, que se carac-
terizam pela presenca de executores geralmente contratados para agir em nome do autor, em
conformidade com suas instrucdes (Bishop, 2012, p. 219). Em 2008, ao longo de um fim de semana,
dois policiais montados patrulham o interior do espaco expositivo da Tate Modern, em Londres. Do
alto de seus cavalos, eles monitoram e guiam os movimentos do amplo publico presente, que
responde de pronto aos comandos. Mas note-se: ndo se trata de atores; os dois profissionais sdo
policiais de fato, fardados e equipados, cada qual com seu respectivo cavalo treinado, contratados

para controlar o fluxo de visitantes do museu.'® A cena insdlita é parte da performance “O sussurro
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de Tatlin #5" também de Tania Bruguera — outra obra da série “Sussurro de Tatlin”, concebida em
referéncia aos ideais socialistas da escultura inconclusa “Monumento a Terceira Internacional”
(1919-1920), de Vladimir Tatlin, e em particular a ideia de grandes utopias irrealizadas (Bruguera,

2020, p. 75; Westerman, [2009]).

A imagem da policia montada se impondo sobre a multiddo é certamente evocativa. Enquanto
dispositivo de repressao estatal, a cavalaria € uma técnica de controle social recorrente em eventos
de grande porte, propicios a tumultos de massa, incluindo manifestagdes politicas e insurgéncias
de rua, com seu potencial de ameaca a seguranca publica. Todavia, mais que uma alegoria politica
encenada em um espaco de arte, a acao policial no museu é uma experiéncia viva de poder. Os
dois cavaleiros sdao membros efetivos da Policia Metropolitana de Londres e foram contratados para
agir como tal (Westerman, [2009]). Para Bruguera, inclusive, é importante que a operagao nao seja
apresentada para o publico como a “representacao” de um evento (Tania Bruguera..., 2008). A
descontextualizacao temporaria da obra nao é um capricho extrapoético de Bruguera: ela é parte
constitutiva da instrucao. Assinada pela artista e escrita como uma espécie de contrato de exibicao,
a notacdo da performance é bastante especifica a esse respeito: “A obra ndo deve ser anunciada”; o
“publico ndao deve estar imediatamente ciente de que se trata de uma obra de arte” (Bruguera,
2008, traducdo nossa)''. Nenhum titulo, folder ou etiqueta de parede pode contextualizar a
proposta ou sua autora (Bruguera, 2008). Desse modo, o enquadramento ambiguo da acdo é capaz
de gerar situagdes de confusdo e impasse temporarios, e com eles emoc¢des imprevistas. Diante das
ordens ostensivas dos policiais, a eventual participacdo do publico em uma obra de performance
nao anunciada pode deslizar, no plano do comportamento politico, para atos de obediéncia ou

desobediéncia civil.

Além disso, a instrucao determina o rol de ac¢des policiais a ser executado com o publico da expo-
sicdo: “Os policiais montados serdo contratados para entrar no espaco expositivo e utilizardo
técnicas de controle de multidées aprendidas na academia de policia” (Bruguera, 2008, traducao
nossa)'>. Uma vez posta em pratica, a proposta tem efeitos concretos sobre a audiéncia. Os cava-
leiros movem-se lentamente, mas com decisdo. Da parte do publico, simplesmente nao ha como se
opor, enquanto individuo bipede, ao corpo imponente de um cavalo treinado em movimento. E
essa a raiz técnica do controle social em questdo. “Senhora, senhor’, alerta o policial, “o cavalo vai

passar. Por favor, mova-se para a esquerda. Obrigado” (apud Westerman, [2009], traducédo nossa)'>. E
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todos se movem. A ideia é que sejam utilizadas no minimo seis técnicas de controle diferentes
(Westerman, [2009]). De forma coordenada, os dois policiais fecham ou liberam a entrada do
espaco expositivo, empurram a multiddo com movimentos laterais dos cavalos, deslocam indivi-
duos isolados, encurralam as pessoas em um bloco unico, dividem o publico em grupos menores —
e assim por diante (Westerman, [2009]; Bruguera, 2008). Entre fascinados e constrangidos, os visi-

tantes sao manipulados com facilidade pela policia.

Consideracoes finais

Juntos, o projeto e a instrucao correspondem aos dois principais sistemas de notacdo empregados
na autoria conceitual. O projeto, como se viu, € um procedimento comunicacional que institui ou
sugere, de forma expressa ou latente, uma relacdo de conformidade espacial entre a configuracdo
pretendida pelo artista e a fatura material realizada por assistentes — ou pelo préprio autor, que
nesse caso assume um papel fabril. Tal fatura pode ser puramente prospectiva, centrada na fabri-
cacdo futura de artefatos e ambientes, ou variavelmente apropriativa e combinatéria, porque
voltada ao arranjo relacional de elementos pregressos, sendo bastante comum, em uma mesma
obra, a combinacdo desses dois procedimentos. Num caso como noutro, as figuras autorais do
projetista e do montador supdem os assistentes como uma funcao subsidiaria e executiva, sejam
eles fabricantes ou auxiliares de montagem. A instrucao, por sua vez, € uma operacdo notacional
que requer uma relagdo de conformidade temporal entre o propositor e os eventuais executores,
gue podem ser potenciais ou determinados, aleatérios ou compulsérios, abrangendo ou nao o

proprio autor.

No ambito inventivo, sao os distintos tipos autorais da condicao conceitual que determinam, a
cada projeto e proposta, o grau de elasticidade ou porosidade das funcdes executivas, e a eventual
inclusao (ou ndo) de corpos-outros nos processos de criagao. Em certos casos, vimos, a prépria
disposicdo pronominal da notacdo, aliada a prdtica concreta da obra, sugere o autor como o
executor preferencial, como em “FIGURACA", de Flavia Naves, cuja instrucdo prescreve “montar a
Figura composta em meu préprio corpo’, ou “permanecer vestida da Figura da vez em todo o meu
cotidiano”, ainda que ndo seja incabivel imaginar uma expansdo poética do ato de fala, uma
espécie de deslizamento de referéncia capaz de “montar” a Figura num corpo tanto “meu” quanto

“seu’, ou mesmo “nosso”. Noutros casos, sob pena de nao haver qualquer ato ou artefato, a alteri-
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dade executiva é compulsdria, seja por razdes praticas, como em Lizarraga, cuja tetraplegia exige a
missdo protética de maos de aluguel, seja por motivos politicos, como em “O sussurro de Tatlin #6",
de Tania Bruguera, cuja proposta instiga o protesto coletivo, e com ele a coragem civil dos
presentes que retomam o verbo como um direito do cidaddo. Os exemplos, enfim, sao tdo variados
guanto as possibilidades de execucdo. Em termos histéricos, curiosamente, é a prépria consoli-
dacao da distincdo funcional entre proposicao e fatura que garante a autoria conceitual a extensa
multiplicidade de corpos e labores envolvidos. Nesse registro autoral, as figuras do projetista, do
montador e do propositor tém nos executores e afins uma funcdo baseada na alteridade produtiva,

com a qual assumem uma complexa relacao de competéncias e habilidades.

De toda forma, sejam quais forem os corpos efetivamente envolvidos no trabalho executivo de um
dado objeto ou evento, a questao central da autoria conceitual consiste em reconhecer o modo e o
grau de habilidade que cada caso demanda. Em parte consideravel da arte contemporanea, cabe
aos artistas o exercicio de formas outras de competéncia, baseadas na capacidade imaginativa,
experimental e colaborativa, bem como no didlogo critico com o horizonte de possibilidades cria-
tivas de seu préprio tempo e lugar. Como no exemplo longinquo dos ready-mades de Marcel
Duchamp e de tantos outros depois dele, sao procedimentos autorais que tendem a costurar o
engenho inventivo de suas propostas com o tecido denso da histéria da arte recente, problemati-

zando seus fundamentos.

Além disso, em termos estritamente executivos, também cumpre constatar que a pericia imagina-
tiva e histérica do artista-autor parece contrastar, em alguns casos, com a evidente banalidade da
execucao exigida. Ao menos em poténcia, quase qualquer pessoa seria capaz, no plano material, de
adquirir uma pa de neve, pendura-la no teto e nomea-la com algum titulo estapafurdio, como no
famoso ready-made “Em antecipacdo ao braco quebrado” (1915), de Duchamp. Do mesmo modo,
recortar uma folha de feltro e pendurar as tiras moles em um suporte na parede, como propde
Robert Morris em sua escultura abstrata “Sem titulo’, conhecida como “Emaranhado” (1967-1968),
nao sao a¢des que parecem exigir qualquer forma especial de destreza ou proficiéncia. Situada na
historia, a poténcia autoral ndo reside aqui na facilidade da execucao, mas na dimensao critica, por
exemplo, da ideia de “antiforma’, de Morris (1968, p. 33-35), segundo a qual se consideram o acaso
e a indeterminacao como antidotos a ordem e a geometria minimalistas, a previsibilidade dos

projetos e a propria racionalidade industrial.
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Em todo caso, a autoria de ordem conceitual é também prédiga em situacdes artisticas que
demandam praticas executivas exigentes, baseadas em saberes especializados que requerem
longo periodo de treinamento. Relembremos, por exemplo, da gigantesca “Topografia da guerra’,
de Doris Salcedo. Composta de mais de mil cadeiras empilhadas em um terreno baldio, a obra
exige a coordenacdao de multiplas acdes — algumas simples, como o transporte das pegas, mas
outras de alta complexidade, como a construcdo proviséria de uma enorme parede de contencao,
projetada por engenheiros, ou a arriscada instalacdo das cadeiras no topo da pilha, realizada por
alpinistas. Como é facil imaginar, a obra nao seria possivel, ou nao teria a mesma configuracéo e
escala, sem a cooperacao desses profissionais. Na mesma linha, nao fosse o auxilio de uma equipe
de chefs, Alison Knowles ndo teria como preparar 90 quilos de salada para mais de duas mil
pessoas, como na performacao de “Proposicdo #2" na Tate Modern. Em todos esses casos, a exper-
tise de chefs, alpinistas e engenheiros é uma condicao necessaria para a execucdo da proposta

autoral.

O ponto em comum entre os profissionais necessarios a performacdo dessas obras consiste no
carater “nao artistico” — entre aspas - das competéncias que deles se demanda, apesar das
evidentes especialidades laborais. Ao contrario do trabalho executivo das artes alograficas tradicio-
nais (como o teatro, a danca e a musica em suas formas canonicas), também chamado de “interpre-
tacdo”, o projeto ou a instrucdo conceituais ndo requerem, com algumas excec¢des, uma perfor-
macao propriamente “interpretativa’, de natureza “artistica’;, como nos casos do roteiro, da coreo-
grafia ou da partitura convencionais — e das respectivas exigéncias de “interpretacao” que deles se
espera por parte de atores, dangarinos ou pianistas. Por outro lado, mesmo nas propostas concei-
tuais que, por algum motivo, necessitam, no plano das ocorréncias, de alguma espécie de trabalho
tradicionalmente “artistico’, é preciso notar que tal habilidade “de arte’, de maneira geral, tende a se
situar mais no ambito executivo que no autoral. Ainda que o “dominio” do “desenho e da pintura”
seja condicao obrigatdria para se tornar assistente de Antonio Lizarraga (Spiteri, 1999, p. 164-165),
nao esquecamos a confidéncia de Andréia Naline, uma de suas ajudantes, que afirma nao haver
nada dela nas pinturas finalizadas: “ele imaginou tudo” (apud Spiteri, 1999, p. 168). A confirmacao
de assistentes, todavia, nem sempre é um demarcador definitivo. No ambito das operacdes
alogréficas, o privilégio concedido a imaginacao produtiva dificilmente se abala, mesmo diante das

eventuais reivindicacdes autorais de fabricantes e afins. E o que ocorre, como vimos, com o escultor
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contratado Daniel Druet, que, apesar da polémica a respeito das esculturas que constrdi para
Cattelan, é tratado por artistas, diretores de museu e magistrados ndo como o coautor das pecas
(como alguém que as “interpreta” com “arte”), mas sim como o fabricante que executa um ato

imaginativo que, a crer na decisao do tribunal, ndo Ihe pertence.
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NOTAS

1  Estetexto é resultado de pesquisa apoiada pelo Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnolégico - CNPq / Bolsa de Produtividade em Pesquisa, processo n. 312500/2021-1.

2 Como excecdes que confirmam a regra, cf. Buskirk (2003) (sobretudo o capitulo 1, que aborda a autoria
conceitual como uma forma de autoridade) e Child (2015).

3 No original:“The dominant model of the readymade of the period: montage’”

4 No original:"Artist [...] as a synthesizer and manipulator of extant signs and objects.”

5 No original: “Au-dela du combat d’'un homme contre un autre, d’une technique contre une autre, d'une
école contre une autre, c'est bien la question de la paternité — voire de la validité — de I'art qui est au cceur de
cette dispute, et de ce qui fait ceuvre aujourd’hui.”

6  Nooriginal:“ll n'est [...] pas contesté que les directives précises de mise en scéne des effigies de cire
dans une configuration spécifique, tenant notamment a leur positionnement au sein des espaces
d'exposition visant a jouer sur les émotions du public (surprise, empathie, amusement, répulsion, etc), n‘ont
émané que de [Maurizio Cattelan] seul, Daniel Druet nétant nullement en mesure de s'arroger la moindre
participation aux choix relatifs au dispositif scénique de mise en situation desdites effigies (choix du
batiment et de la dimension des piéces accueillant tel personnage, direction du regard, éclairage, voire
destruction d’une verriére ou d'un parquet pour rendre la mise en scéne plus réaliste et plus saisissante) ou
au contenu du message éventuel a véhiculer a travers cette mise en scéne”. Decisao judicial parcialmente
publicada em Jardonnet (2022).

7  Instrucao da obra“#6 Sapatos de sua escolha”. No original: “A member of the audience is invited to come
forward to a microphone if one is available and describe a pair of shoes, the one he is wearing or another
pair. He is encouraged to tell where he got them, the size, color, why he likes them, etc”

8  Epossivel ver algumas imagens do evento em Knowles (2008).

9 Nooriginal:“In Cuba, it was an historic event: for the first time in half a century a free public tribune was
allowed for people to express their ideas.”

10  Algumas imagens da acao estao disponiveis em: Tania Bruguera... (2008).

11 No original:“The piece should be unannounced. When the audience encounters it, it should not be
immediately aware that it is an art piece”

12 No original:“The mounted policemen will be hired to enter the exhibition space and will use crowd
control techniques learned at the police academy for political demonstrations and/or public order with the
audience of the exhibition.”

13 Fala de um dos policiais dirigida ao publico. No original: “Ma’am, Sir, the horse is going to walk
through. Please move to the left. Thank you.”
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RESUMO

Este artigo revisita a lenda de Dibutades contada por Plinio, o Velho, a partir da perspectiva
da linguagem do desenho, procurando analisar os principais elementos fundadores dessa
histéria, como as sombras, a inscricao, a projecao e suas relagdes com uma fenomenologia
do desenhar. O caminho que transforma a lenda da origem da pintura em lenda da origem
do desenho, ao mesmo tempo que reforca o seu carater mitico, prepara a autonomia do
desenho na arte.

Palavras-chave: Dibutades; Desenho; Sombras; Projecado.

ABSTRACT

This paper revisits the legend of Dibutades, told by Pliny the Elder from the point of view of
the language of drawing. The purpose is to analyze the main founding elements of this
story, such as shadows, inscription and projection, and their relations with a
phenomenology of drawing. The path that transforms the legend of origin of painting into
origin of drawing, while reinforcing its mythical character, prepares the autonomy of this
language in art.

Keywords: Dibutades; Drawing; Shadows; Projection.

RESUME

Cette étude revisite la Iégende de Dibutades, racontée par Pline 'Ancien du point de vue
du langage du dessin. Il s'agit d'analyser les principaux éléments fondateurs de cette

GONGCALVES, Flavio Roberto. A reinvengao de um gesto: o desenho e suas origens.
POS:Revista do Programa de Pés-graduacao em Artes da EBA/UFMG. v. 14, n. 30, jan-abr. 2024
Disponivel em: <https:/doi.org/10.35699/2238-2046.2024.47874 >



https://doi.org/10.35699/2238-2046.2024.47874
https://orcid.org/0000-0003-4417-1568

histoire, tels que les ombres, l'inscription et la projection, aussi bien que leurs rapports avec
une phénoménologie du dessin. Le chemin qui transforme la légende dorigine de la
peinture dans une légende de l'origine du dessin, tout en renforcant leur caractere
mythique, prépare I'autonomie du dessin dans l'art.

Mots clés: Dibutades; Dessin; Ombres; Projection.
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Muito jd foi falado sobre a pintura, convém agora
falarmos sobre a pldstica. Butades, um oleiro de Sicion
em Corinto, foi o primeiro a fazer imagens em barro e as
inventou a partir de sua filha que, tomada de amor por
um jovem, antes que este partisse em viagem, inscreveu
em linhas na parede a sombra de seu rosto iluminado
por uma lamparina. Seu pai pressionou argila sobre o
contorno e fez um relevo, que foi endurecido no fogo
com o resto de sua cerdmica; e é dito que essa imagem
foi preservada no Santudrio das Ninfas até a destruicGo
de Corinto por Mumio.

— Plinio, 23-79."

Um principio

A origem do desenho comeca com, ao menos, um mito. A famosa cena descrita anteriormente por
Plinio, o Velho, em sua Histéria Natural de 77 d.C, nos apresenta o gesto mais simples do desenhar
(uma linha de contorno tdo comum aos nossos sentidos), bem como os processos subjetivos que

Ihe dao forma — e que s6 se revelam através da leitura atenta dos elementos ali representados.

Ao longo da histdria da arte, as diferentes representagcdes dessa passagem de Plinio fizeram do
gesto de desenhar o seu assunto principal, mesmo que ela encerrasse outras motivacées em sua
origem. E é a partir da perspectiva do desenho e de sua pratica que essa histéria vai ser abordada
aqui. Num sentido mais amplo, o da producdo de imagens, a lenda alegoriza a substituicao

operada pela representacao em geral, através da captura vibrante do instante e do sentimento que
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a produziu: o momento que antecede uma separacdo amorosa, que reconhece na projecao substi-
tutiva o sentimento de vazio e de perda que vird a seguir. E tudo isso girando em torno das

sombras, de alguma fonte de luz e da mediacao projetiva da inscricao gréfica.

A partir desse percurso, daquilo que liga o investimento corporal (e atual) do desenho a sua
condicdo projetiva e futura (desde a sua concepc¢ao até o ato que o materializa), é que vamos

procurar acrescentar uma camada no ja denso mito de Dibutades, como a histéria ficou conhecida.

A prevaléncia do mito de origem do desenho desde a Antiguidade e ao longo da histéria da arte
ocidental, nos faz lembrar que é préprio dos mitos que eles necessitem ser contados para que
sobrevivam; e a sua atualidade resiste como uma presenca pronta a envolver de sentido as repeti-
cbes que nos cercam, como se essas fossem reencenacdes de gestos primordiais e paradigmaticos.’
Sisifo poderia ser evocado aqui nessa infindavel tarefa de abordar um assunto ja tdo discutido.
A partir dessas sucessivas repeticdes, a descricdo sintética que Plinio fez de uma lenda grega foi
sendo ampliada e mesmo modificada ao longo dos séculos (tornando-se popular principalmente
no final do século XVIII), seja através da poesia, da pintura ou das artes graficas, adquirindo uma
riqueza de detalhes que procurou acentuar, sobretudo, o seu aspecto sensual e associando a

pureza juvenil do sentimento ao carater espiritual e transcendente da arte.

Desse modo, a jovem conhecida como a filha do oleiro Butades, ou apenas Dibutades,* passou a ser
chamada de A Donzela de Corinto,” e ganhou mesmo um nome, Corag;® 0 seu amante, comumente
representado como um pastor, por vezes se torna um soldado partindo para a guerra para nunca
mais voltar;” e mesmo um novo mito foi aos poucos associado a lenda: o préprio Cupido® passou a
ser representado guiando a mao de Dibutades, que se arma da ponta fina de sua flecha ou de um

instrumento qualquer para desenhar.’

Todas essas adicdes serviram, através de seus significados alegoéricos, para reforcar os componentes
chave do mito, ainda que, em sua esséncia, estes ja estivessem presentes na sucinta narrativa
original (Fig. 1): o desejo unindo o jovem casal, sempre retratados em intima proximidade (capta
amore, a prisioneira do amor); a sombra do amante na parede, que projeta a sua partida iminente e

faz com que a jovem se lance a circunscrever essa silhueta de modo concentrado e absorto.
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O momento &, assim, inscrito num sé gesto (essencial como imaginamos que o primeiro desenho
devesse ser): uma imagem produzida pelo desejo imediato, mas que se inscreve como perda, como

uma imagem para a memdoria.

Dibutades, Donzela de Corinto ou Cora - o esforco por lhe conferir uma identidade nos sugere que
ela ndo poderia ser tomada como uma personagem andnima da lenda, mero instrumento, como se
o resultado pudesse ser tratado a despeito de seu agente, dos seus designios e mesmo do seu

processo de execucao.

| l{ “
I.Jxln

Figura 1. Diego Rayck. Joseph-Benoit Suvée. Dibutades ou L'Invention de I'Art du Dessin, 1791.
Nanquim sobre papel, 18,5 x 8,8 cm, 2023.
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Mesmo no mais simples tracar de uma linha imprimimos ndo somente o nosso poder mimético em
descrever as aparéncias, mas também um conteldo mental e sensivel a partir das qualidades de
sua fatura (velocidade, hesitacao, peso ou leveza).'® A arte ocidental reconhece na linha “a estrutura
basica da ideia’, donde podemos depreender também uma assinatura pessoal do gesto (Rosand,
2002, p. 5, traducdo nossa). A lenda de Dibutades aponta para esse sentido projetivo do desenho,
antes como uma acao fisica e material, revestida de consequéncias conceituais, a0 nos propor uma
fenomenologia do desenhar que persiste como um mito da criacdo. Que essa acao se faca no limiar

da luz e da sombra ndo é uma questéo indiferente, como veremos.

A lenda de Dibutades ficou conhecida inicialmente como a origem da pintura." No entanto,
a sequéncia dos acontecimentos contada por Plinio orienta a sua narrativa para um propdsito
outro: “Muito ja foi falado sobre a pintura, convém agora falarmos sobre a plastica” — e como teriam
surgido as primeiras figuras em terracota. O desenho de contorno da sombra era, no recito da
lenda, uma acdo secundaria, preparatoria para o que viria a seguir: a criacdo da modelagem de

silhuetas em barro.

Armar-se de um bastao ou de um carvao para desenhar no chao ou na parede eram a¢des bem
conhecidas por Plinio, pertencentes aos mais remotos relatos do surgimento da arte. Se o autor
retoma essa histodria, é pelo seu sentido arcaico e fundador na tentativa de fixar uma origem, grega

de preferéncia.'

Nas representacdes da lenda de Dibutades, a atencao ao ato de desenhar ganha prevaléncia sobre
o resultado final, devido a forma como a histéria é contada e as significacdes a que ela estdo associ-
adas: a cena amorosa e a acao de circunscricao da silhueta projetada em sua verticalidade (como
uma presenca entre nos), remetendo ao ato primal de criacdo na arte. A separacao fisica prenun-
ciada pela cena, reverbera todas as separacdes decorrentes da producao de imagens — presenca e
substituicdo, semelhanca e falta. Num atimo de tempo, num gesto de encantamento, temos o ato
de representar em toda a sua complexidade, como um testemunho vivo das lacunas que se abrem

no existir e do nosso esforco em completa-las de algum modo."
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Tratar o desenho como um recurso preparatorio, subordinado a propésitos ulteriores, faz parte da

tradicdo da arte ocidental.™

O desenho, mesmo como testemunha primeira do desenvolver da
ideia na arte, era visto como uma etapa prdtica na finalizacdo da obra, mas ndo a mais importante.'
A lenda contada por Plinio, nesse aspecto, reflete essa hierarquia, ainda que o encantamento de
seu relato tenha contribuido para trazer essa pratica para o centro do interesse nos estudos da arte

ao longo do tempo.

A transformacéo de “lenda da origem da pintura” para a “lenda da origem do desenho” fora fruto da
maior importancia dada aos processos constitutivos na criacao da obra; da aceitacao progressiva
do non finito como um registro da ideia ainda aberta e viva, e, podemos supor, pela nossa atracao

em remontar a uma origem possivel.'

Esse material pertencente ao processo de criagao dos artistas vai conservar, aos olhos dos
amadores, 0 mesmo interesse que a obra acabada. Para alguns deles, esses registros seriam ainda
mais vibrantes, o que permitiu a valorizacdo do desenho de mera etapa pratica para a base da
criagao.” O interesse na génese das ideias na arte pdde revelar muito dos recursos conceituais do
desenho empregados pelos artistas, ajudando a fundar, ao seu modo, aquilo que hoje conhecemos
como Histéria da Arte."® Quem quisesse investigar a génese de uma obra, deveria lancar-se a contra
pé a partir dos esbocos, estudos e copias relacionados que eram cobicados por amadores e colecio-

nadores desde os primérdios do Renascimento.'

A lenda contada por Plinio, tornada a origem do desenho, refletiria a influéncia da doutrina neopla-
tonica do disegno interno e do disegno externo, que procurava entrelacar ideia e execucdo em uma

mesma perspectiva de analise.”

A percepcao de que podemos encontrar nesse material preparatério a forca criativa de um artista,
assim como as transformacdes da ideia na obra, vai se constituir, pouco a pouco, na base para a
concepgao do desenho como uma linguagem autdbnoma na arte, através de seus processos experi-
mentais, diagramaticos e projetivos. A histéria dessas transformacdes envolve o estudo de um
conjunto de fatores que ensejariam um estudo a parte, mas podemos identificar a emergéncia
dessa compreensdo a partir dos anos 1960, quando vai ser estabelecido o entendimento do
desenho como uma linguagem nao subordinada a nenhuma outra e capaz de gerar propostas que

abordem seus préprios processos constitutivos.”'
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As qualidades conceituais e grafolégicas® do desenho sédo, entdo, tomadas em igual valor, fazendo
com que antigos dogmas fossem atualizados a luz de novas praticas: marca pessoal, testemunho
de uma presenca, conceito e construcdo diagramatica permanecendo como forgas visiveis e consti-
tutivas do trabalho final. O que nos impele a revisitar o passado dessa pratica a comecar por esses

NOVOos pressupostos.

Uma linha que une o corpo e as sombras

Que o ato de desenhar seja um investimento essencialmente sensorial, do olhar, do gesto, do toque
e das maos, é bem descrito pela lenda. Dibutades nao olha para o seu amado, mas o toca de
alguma forma. Toda a sua concentracdo esta no caminho que sua mao deve seguir entre a luz e a
sombra. Mais que uma funcdo da visao, é o corpo como um todo que se envolve na captura da

silhueta projetada.”

A partir da lenda de Dibutades, dois de seus aspectos miticos mais relevantes se mantém vivos
guando pensamos no desenhar: a projecao de um desejo através da inscricao do gesto. O entrelaca-
mento desses dois aspectos é descrito na lenda a partir de uma expressao singular: a primeira ideia
produzida pelo gesto de desenhar se da no limiar entre a luz e a sombra, através de uma sintese

material daquilo que ha de mais intangivel.

A linha ndo existe na natureza, como ja nos alertara Leonardo da Vinci; tampouco existe um limite
entre luz e sombra que possa ser tocado sendo como conceito. Ao se constituir materialmente
como um limiar daquilo que existe de mais abstrato, a linha tracada assume para si, como manifes-
tacdo, todas as propriedades imateriais tanto do intelecto quanto da magia. Poderiamos colocar
ainda da seguinte forma: desenhar é tracar um caminho entre a luz e a sombra, um caminho que
qualquer imaginacao pode trilhar. E ocorre que quando desenhamos uma sombra nos colocamos
diante desse risco: algo se perde da forma ou da ideia se muito avancarmos para o lado da luz ou
para o lado da sombra. Por isso, Dibutades ndo olha diretamente o seu amado, sob o risco de
perder a fantasia na qual se vé investida e que a materialidade da linha, em seu justo percurso, vai

permitir reviver.
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Uma vez que a sombra tenha partido (o que ndo nos é dado ver), o vazio inscrito na parede se
transforma de projecdo do seu desejo em um Jocus de sua perda.** Nao ha como tornar uma
auséncia mais presente. Mesmo que a lenda da origem do desenho seja contada a partir da pers-
pectiva do amor sensual e da projecao do desejo, a acao de Dibutades em se debrugar sobre a
sombra projetada de seu amado e tragd-la, num investimento ao mesmo tempo emocional e
corporal, nos fala, ao final, muito mais da perda e da separacdo. A linha que se lanca, procurando
tracar uma imagem tao transitéria como um vulto, ja é uma tentativa de preparacao do trabalho de

luto por vir.?

Como em outros mitos que se referem a psique humana (como Edipo ou Cassandra), quando uma
acao, a partir de suas consequéncias mais factuais, encontra o seu sentido na ancestralidade das
vivéncias, o mito que a representa se vé reencenado em toda a sua poténcia. Assim, em cada
desenho que executamos, revivermos o gesto de Dibutades na tentativa de registrar um momento

que se perde para sempre.

Ainda sobre as sombras

Um outro aspecto da lenda de Dibutades referente ao ato de desenhar diz respeito a sua prépria

sombra que se sobrepde a de seu amado, mas que ¢, de algum modo, tornada invisivel

Em um outro contexto ja nos perguntamos: o que significa para o ato de desenhar o entrelaga-
mento entre o desenhista e sua prépria sombra (Gongalves, 2013, p. 106)? Aquilo que Philippe
Dubois (1990, p. 126) chama de uma impossibilidade figurativa, ou seja, representar a prépria
sombra em sua existéncia factual, sem quebrar a simultaneidade de sua prépria presenca: ndo é
possivel dobrarmo-nos sobre a nossa prépria sombra e representa-la, o0 que impde ao gesto de
desenhar, a alteridade como condicdo de sua existéncia.”’ E assim que percebemos o desenho
como da ordem da projecao, que se langa sobre o mundo a medida que nos retiramos. Nesse movi-
mento projetivo em direcdo ao outro, algo de desejo também é lancado. Paradoxo projetivo,
no momento mesmo em que a mdo do desenhista toca com seu instrumento a superficie do
suporte, ele se entrelaca a sua prépria sombra, como num curto circuito projetivo. A acdo de dese-

nhar comeca, entao, em todo o seu investimento corporal (Fig. 2).
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Assim, abordar o desenho através do seu mito de origem nos permite falar tanto da acdo gerada
quanto de seu agente - a quem pertence como concepgdo e marca pessoal os designios ali
lancados, pois acdo e desejo sdo indissocidveis na abordagem fenomenolégica do desenhar. Ao
buscarmos tanto pela acdo de desenhar quanto por seu contetido grafico, encontramos, como um

duplo, a sombra de seu autor.

Figura 2. Mariana Riera tracando uma projecao sobre uma tela, 2023. Fotografia: arquivo pessoal.

A sombra projetada na parede na lenda de Dibutades pode ser vista ainda como experiéncia senso-
rial e expressao fantasmatica do inconsciente: “A sombra é para o dominio do tangivel aquilo que o
irracional é para a razao: a reserva que permite a psiqué oferecer ao mundo a parte que incessante-

mente |he escapa” (Fresnault-Deruelle, 1990, p. 148, nossa traducdo). As sombras nos abrem,
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através de sua existéncia, a possibilidade de projetarmos no mundo a expressao das nossas ideias e
sentimentos. Assim, ao insistirmos que desenho é projecdo (e projeto) buscamos resgatar uma

linha invisivel que faz da matéria de nossa mente uma mesma matéria com o mundo.”®

Esse caminho que a inscricdo percorre da forma exterior aquilo que guardamos de mais intimo
(como o sentimento em Dibutades), sem que percamos o fio que une um universo a outro.
O desenho nasce na invencao de um caminho entre a luz e a sombra, e a pouca matéria de suas
linhas, por vezes, nos faz lembranca dessa origem conceitual. Aquele que desenha estd implicado
em seu objeto e nao executa um desenho sem que ao menos projete nele, de forma fugidia, a sua
prépria sombra. E mais. A projecao que relacionamos aqui ao desenhar diz respeito, antes, a nossa
percepcao, a designacao do outro ou ao registro de nossa passagem. Essa implicacao do agente,

altamente investido, faz com que o mito de origem possa ser revivido a cada desenho que fagcamos.
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NOTAS

1 No original:“De pictura satis superque. contexuisse his et plasticen conveniat eiusdem operae terrae.
Fingere ex argilla similitudines Butades Sicyonius figulus primus invenit Corinthi filiae opera, quae capta amore
iuventis, abeunte illo peregre, umbram ex facie eius ad lucernam in pariete lineis circumscripsit, quibus pater
eius inpressa argilla typum fecit et cum ceteris fictilibus induratum igni proposuit, eumque servatum in
Nymphaeo, donec Mummius Corinthum everterit, tradunt”; “Enough and more than enough has now been
said about painting. It may be suitable to append to these remarks something about the plastic art. It was
through the service of that same earth that modelling portraits from clay was first invented by Butades, a
potter of Sicyon, at Corinth. He did this owing to his daughter, who was in love with a young man; and she,
when he was going abroad, drew in outline on the wall the shadow of his face thrown by a lamp. Her father
pressed clay on this and made a relief, which he hardened by exposure to fire with the rest of his pottery; and it
is said that this likeness was preserved in the Shrine of the Nymphs until the destruction of Corinth by
Mummios” (PLINY, 1961, § 151-152, p. 370-373, traducdo nossa).

2 Mircea Eliade, em seu livro Mito e Realidade (1972), enfatiza a importancia da repeticdo na constituicdo do
mito, seja em suas diferentes manifestacdes como o recito, por exemplo, como forma de fazer reviver o
momento original que este representa: “tudo que o homem faz repete, de certa forma, o ‘feito’ por exceléncia,
o gesto arquetipico do Deus criador: a Criagdo do Mundo” (ELIADE, 1972, p. 27); “Gracas a repeticdo continua de
um gesto paradigmatico, algo se revela como fixo e duradouro no fluxo universal’; (ELIADE, 1972, p. 100).

3 (f.oartigo de Frances Muecke (1990).

4 Ecomum encontrarmos em diferentes autores contemporaneos uma certa confusao na referéncia aos
nomes da filha e do pai, invertendo-os muitas vezes. Plinio cita o nome do oleiro como sendo Butades e, por
decorréncia, as primeiras tradugdes e os comentadores vao se referir a lenda a partir de seu nome (a lenda de
Butades); sua filha, notadamente em italiano, vai ser chamada a figlia di Butades, ou simplesmente Dibutades
como também ficou conhecida a lenda a medida que o papel dela se tornou mais relevante. Aqui assumimos a
expressao Dibutades em referéncia a filha e a seu papel central na cena descrita.

5 Otermo é utilizado na traducao inglesa do texto de Atendgoras de 1885, “A Plea For the Christians...,
editado por Alexander Roberts, Sir James, Arthur Cleveland Coxe.

6  Consta que Atendgora teria sido o primeiro a chama-la por Cora (cf. PLINY, livro XXXV, cap. 43, 12, 1855);
ainda que na traducdo inglesa do texto de Atendgoras essa possibilidade seja posta em duvida, pois koré se
refere a uma figura feminina jovem; e a traducio francesa do texto (ATHENAGORE, 1943) sequer mencione esse
pormenor, o que sugere que o nome Cora tenha sido dado por transliteracéo.

7  Um exemplo dessa representacdo do amante de Dibutades como um soldado aparece na tela de Eduard
Daege, A invengdo da pintura, de 1832, que se encontra na Galeria Nacional de Berlin.

8 A partir da publicacdo em 1668 do poema “La Peinture” de Charles Perrault, que cita 0 amor guiando a
mao de Dibutades, a figura de Cupido é representada em uma gravura de Francois Chauveau (baseada em um
desenho de Charles Le Brun), segurando a mao da donzela que desenha. Ver o artigo de Muecke (1990).

9 O texto“Contornando a origem do desenho’, de Mario Bismark (2004), aponta o surgimento de descri¢des
do material com o qual Dibutades teria desenhado, assim como pontua as principais adi¢cdes ao texto original
de Plinio, procurando interpreta-las a partir da pratica do desenho.

10  Nos ja haviamos proposto a relacdo entre o processo de trabalho em desenho e a constituicdo de um
campo mnemoénico formado pelas agdes, materiais e referéncias ali depositados, conforme os artigos “Um
percurso para o olhar: o desenho e a terra” (GONCALVES, 2005) e “Através” (GONCALVES, 2013).

11 Olivro XXXV da Histdria Natural de Plinio é dedicado, sobretudo, a pintura, e por essa razao as
representacdes de Dibutades foram frequentemente tomadas como alegorias da invencdo da arte ou da
pintura. Nas narrativas de Plinio, o registro de sombras projetadas ndo é uma primazia da donzela de Corinto.
No capitulo 5 desse mesmo livro, o autor relata a disputa entre egipcios e gregos pela autoria da invencédo da
pintura, que teria como fundamento comum a a¢ao de contornar a sombra humana em muros ou mesmo dos
animais no pastoreio. Segundo David Rosand, o tema da sombra delineada era comum na retdrica antiga,
como o demonstram as diferentes referéncias apresentadas pelo autor no seu livro Drawing Acts: Studies in
Graphic Expression and Representation (2002, p. 343-344). De outra fonte, temos as diferentes histérias do
registro de sombras projetadas contadas no livro Anecdotes des Beaux-Arts, volume |, de Pierre Jean-Baptiste
Nougaret (1776, p. 4-7).

12 Como nos lembra Victor Stoichita (1997, p. 14), Plinio convivia com uma arte bastante evoluida, como as
pinturas de Pompéia, por exemplo, o que reforcaria a tentativa do escritor em remontar a um tempo mitolégico
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do nascimento da arte, trazendo aquilo de mais essencial para representa-lo.

13 As pinturas rupestres descobertas em cavernas como Lascaux, por exemplo, ndo eram, naturalmente,
presentes no universo descrito por Plinio, tampouco sao aludidas ali os aspectos singulares de uma primeira
representacao de si, como nos apresenta Marie-Jose Mondzain em seu artigo “What does seeing an image
means?” (2010), mas ainda assim, Plinio resume em uma imagem potente a criacdo da representacao figurativa
na arte.

14 A questdo do papel do desenho na arte ocidental foge ao escopo deste texto. Mesmo sendo considerado
como o pai da pintura e da escultura por Giorgio Vasari (Vidas), e mesmo que sua pratica fosse considerada
essencial para a formacao do artista desde a Antiguidade (Plinio), o papel do desenho era de um meio e ndo de
um fim em si. Portanto, na Italia renascentista, o desenho era visto, predominantemente, como um recurso
técnico necessario a realizacdo de um projeto em pintura ou escultura, e ndo como uma linguagem artistica
autdnoma, conforme nos aponta Heribert Hutter (1968, p. 17).

15  Ver Dezzalier d’Argenville, Discours préliminaire sur la connaissance des dessins (1762, p. 3-4).

16  Mario Bismarck (2004) aponta que a partir da época romantica, no século XVIII, a lenda comecou a ser
conhecida como a“origem do desenho”.

17 "One single stroke with pen or charcoal answers the unspoken question that everyone is asking. Color as
such is incapable of doing this” (HUTTER, 1968, p. 19).

18  Ver a esse respeito o texto de George Didi-Huberman:“Le disegno de Vasari, ou le bloc-notes magique de
I'histoire de I'art” (1990, p. 31-51).

19  Como exemplo dessa pratica, consta que Vasari (1511-1574) colecionava desenhos desde os 17 anos de
idade, recolhendo estudos e modelos realizados no atelier de Lorenzo Ghiberti, sequndo Catherine Monbeig
Goguel (1992).

20 “The theoreticians of the sixteenth century were firmly committed to the two stages of the creative
process: drawing as an idea, a mental picture, and drawing as a material visualization of the idea, which is
clarified and finally captured in various forms” (HUTTER, 1968, p. 18). Sobre a doutrina do disegno interno e
disegno externo, ver o estudo de Erwin Panofsky (1994).

21 Sobre a autonomia da linguagem do desenho no contexto da arte contemporanea, ver o texto de
Bernice Rose (1976).

22 ROSE, 1976, p.9.

23 Mais que uma funcédo do olhar ou do intercurso paradoxal da cegueira, desenha-se com todo o corpo,
uma complexidade sensorial indispensavel a tarefa: “O artista avancga, recua, inclina-se, pisca os olhos,
comporta-se com se todo o seu corpo fosse um acessorio do olho, torna-se por inteiro um érgao de mirar,
apontar, ajustar, focalizar” (VALERY, 1998, p. 82, traducio nossa).

24 Numa abordagem mais direta, envolvendo uma experiéncia pessoal extrema, John Berger descreve o
desenho como um locus de despedida que se torna, ao poucos, um locus de chegada: no texto “Drawn to that
moment’, o autor narra a experiéncia de desenhar o retrato de seu pai morto, e perceber aquele desenho
sendo transformado, ao poucos, num local de lembrancas sobre seu pai; uma acao de resisténcia em salvar a
aparéncia das coisas, segundo Berger, em meio ao sucessivo movimento de desaparicao representado pelo
fluxo do tempo (BERGER, 1993, p. 146-151).

25  Sobre a relagdo entre o desenhar e o trabalho de luto, ver o artigo de Serge Tisseron: “Le Dessein du
Dessin: geste graphique et processus du deuil” (1984).

26  Os manuais de desenho ja alertavam sobre o inconveniente de sermos perturbados pela nossa prépria
sombra quando da execucdo de um desenho. Stoichita cita a recomendacéo do pintor Cenino Cennini de
atentarmos para que a luz seja difusa a fim de minimizar a producao de sombras, e que o sol caia sempre do
lado direito do artista (STOICHITA, 1997, p. 89).

27  Esse movimento de alteridade é coincidente com o que Stoichita aponta como elemento essencial do
que ele nomeia de “estagio da sombra” em oposicdo ao “estagio do espelho” de Lacan: o primeiro diz respeito a
identificacdo do outro; o segundo diz respeito a identificacdo de si (STOICHITA, 1997, p. 31).

28  Alideia de uma continuidade material entre mente e mundo exterior é cara ao pensamento de Charles S.
Peirce, para quem a mente é materialistica e deve, por consequéncia, obedecer as mesmas leis da natureza.
Este principio segue a doutrina do Sinequismo de Peirce, que propde a continuidade como regra e também
esta presente em seus estudos sobre os diagramas. Ver Peirce (1960) e Santaella (2004).
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RESUMO

O presente artigo sintetiza o processo de compreensao dos signos da memoria biocultural
presentes em objetos artisticos de grupos amazoOnicos. Para tanto, foi adotada uma
abordagem exploratério-descritiva e interpretativa, orientada pelo levantamento
bibliografico e documental para alcangar a compreensao de elementos visuais nos objetos
que refletem interacdes especificas com formas de vida social, cultural e ecoldgica.
O método interpretativo pautou-se na légica de abducdo na perspectiva semiodtica
peirceana. Os resultados e discussdes tornam legiveis os signos que comportam a
combinacao entre os ecossistemas locais e elementos identitarios dos grupos sociais da
regiao, evidenciando o universo socioecolégico diverso transfigurado em objetos de uso
domeéstico e ritualistico.

Palavras-chave: Memdria biocultural; objetos artisticos; arte amazénica; saberes locais;
grupos amazonicos.
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ABSTRACT

This paper summarizes the process of understanding the signs of biocultural memory
present in artistic objects from Amazonian groups. To achieve this, an exploratory-
descriptive and interpretative approach was adopted, guided by bibliographical and
documental research to comprehend the visual elements in the objects that reflect specific
interactions with forms of social, cultural and ecological life. The interpretative method was
based on Peircean semiotic abduction logic. The results and discussions make the signs
that comprise the combination of local ecosystems and the identity markers of the human
groups readable. This highlights the complex socioecological universe transformed into
objects for domestic and ritual use.

Keywords: Biocultural memory; artistic objects; amazonian art; local knowledge; amazonian
groups.

RESUMEN

Este articulo resume el proceso de comprensién de los signos de la memoria biocultural
presentes en objetos artisticos de grupos amazénicos. Para ello, se adopté un enfoque
exploratorio-descriptivo e interpretativo, guiado por levantamiento bibliografico y
documental con el fin de llegar a la comprensién de elementos visuales en los objetos que
reflejan interacciones especificas con formas de vida social, cultural y ecolégica EI método
interpretativo se baso en la logica de la abduccion en la perspectiva semiética peirceana.
Los resultados y las discusiones hacen legibles los signos que componen la combinacion
entre los ecosistemas locales y los elementos identitarios de los grupos humanos de la
region, destacando el diverso universo socioecolégico transfigurado en objetos de uso
doméstico y ritual.

Palabras clave: Memoria biocultural; objetos artisticos; arte amazdnico; conocimiento local;
grupos amazonicos.

Artigo recebido em: 19/03/2023
Artigo aprovado em: 18/01/2024

Introducao

Este artigo estd situado no contexto de grupos sociais amazénicos e seus objetos materiais, como
signos da memoria biocultural. Esses objetos revelam conhecimentos acerca da organizacdo social,

processos de territorializacao, uso dos recursos naturais, técnicas humanas e processos criativos.
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O conceito de meméria biocultural aparece em debates acerca da crise civilizatéria e o Antropo-
ceno (Bona, 2020; Haraway, 2021; Hernandez, 2022) e refere-se as caracteristicas de sistemas natu-
rais e socioculturais resguardados no contato dos grupos humanos com a natureza. Historica-
mente, cada cultura “interatua com seu proprio ecossistema local, e com a combinag¢do das paisa-
gens e suas respectivas biodiversidades [...], de tal sorte que o resultado é uma complexa e ampla

gama de intera¢0es finais e especificas” (Toledo; Barrera-Bassols, 2008, p. 27).

Na questdo pratica desta pesquisa: como compreender os objetos artisticos? Como estuda-los?
Buscamos alcancar a compreensao dos elementos visuais nos objetos, que refletem interagdes
especificas com as formas de vida social, cultural e ecolédgica de cada grupo. O dado artistico como
fator ontolégico dos objetos apresentados neste estudo, evidencia a dimensao da intersubjetivi-
dade na experiéncia social, que é entendida como um dos principais elementos da arte e, em
funcao dela, pode estar presente em todas as atividades humanas por meio da fruicao estética e
experiéncia cultural, indistinta e banal, uma vez que “[...] a arte nasceu com a atividade humana,
organicamente vinculada a ela em seu quotidiano, partilhada em sociedade” (Castro; Castro, 2017,

p. 186).

Para realizar essa busca, adotamos as no¢des de temporalidades e sentidos da arte, provenientes
das reflexées de Castro e Castro (2017). Na trajetdria de nossa observacdo, optamos por nos ater
aos objetos produzidos e como eles refletem interacdes especificas por meio de signos visuais do
acervo de saberes, técnicas, lastros historicos, manejo de recursos naturais, usos, costumes, entre
outros. E nesse sentido que construimos nosso estudo em trés etapas: a primeira delas trata de um
levantamento bibliografico em bases de dados cientificas, em especial, no repositério do Herbario
Maria Freitas da Silva, vinculado a Universidade Estadual do Parad (UEPA), com o intuito de construir
a literatura relativa ao entendimento das relacdes entre a meméria biocultural, signos e objetos

artisticos.

Inspiramo-nos na estratégia de Castro (2020) para a segunda e terceira etapas; assim, seguimos
para um levantamento documental nos arquivos eletronicos da Rede Artesanato Solidario
(ARTESOL), do Museu A Casa do Objeto Brasileiro, do Instituto do Patrimoénio Histérico e Artistico
Nacional (IPHAN) e da Tucum Brasil, afim de reunir os objetos produzidos por grupos sociais nos

sete estados que integram a regido Norte do Brasil e que seriam representativos de uma meméria
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biocultural, pelo menos em intencdo ou “desejo-de-ser’, nos termos de Castro (2020). Este,
ao empregar o0 método weberiano de um “ideal-tipo”, compreendido a partir da descricdao do
“tableau de pensée’, busca pensar os limites da verdade desejada que conforma a identidade

amazonica.

Segundo o autor, um “tableau de pensée” homogéneo seria marcado pela vontade utopista do
desejo-de-ser que, intersubjetivo e disseminado na sociedade, coisifica o0 mundo a partir de seus
pressupostos e o transforma até leva-lo ao encontro de um projeto intuido. Assim, a identidade
amazonica seria um “ideal-tipo’, “um projeto, uma vontade de ser” (Castro, 2020). E preciso, no
entanto, reconhecer a complexidade dessa questdo a partir da aproximagao com as experiéncias
identitarias dos grupos segundo as dimensdes que enunciam suas formas de existéncia singulares.
Como escreve Castro (2020), a “moderna tradicdo amazdnica se constroi sob o signo dessa contra-

dicao: saber intersubjetivo, sentir coletivo [...]"

Na terceira etapa, optamos por subsidiar nossa compreensdo acerca dos objetos artisticos pela
coleta de textos jornalisticos, entrevistas e pesquisas que forneciam dados sobre eles, ou “discursos
de segundo grau” (Castro, 2020), como as descricdes nos arquivos eletronicos das instituicoes
supracitadas. Temos ainda os textos encontrados no site do Instituto Chico Mendes de Conser-
vacdo da Biodiversidade (ICMBIO) e nos perfis oficiais dos grupos na rede social Instagram.
Optamos por nao recolher os dados em meio aos produtores desses objetos, uma vez que ndo é o
objetivo do estudo adotar “discursos racionalizantes da ordem social” (0 que pensam os artistas
sobre os objetos) (Castro, 2020), mas sim entender como esses objetos refletem a meméria biocul-

tural por meio da atividade visual.

Nado obstante, basear a pesquisa em uma Unica atividade visual por parte dos autores evidencia
alguns limites de interpretacdo estabelecidos pela auséncia de dados especificos fornecidos pelos
produtores das obras e que poderiam subsidiar a compreensao dos elementos. Ainda assim, esse
movimento de analise é importante como uma trajetéria de compreensao em torno da significacao
estética ou social no processo de objetivacdo do objeto. Para tanto, o material tedrico recolhido
como fonte de dados para a andlise permite o trabalho de reflexdao centrado nos conceitos esco-

Ihidos para o debate.
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Diante do exposto, o estudo partiu de uma abordagem qualitativa, com um objetivo exploratério-
descritivo e interpretativo: compreender os signos da memoria biocultural presentes em objetos
artisticos de grupos amazonicos. Sucessivamente ao plano de reflexdo centrado no método semi-
otico, subsidiado pelo trabalho de Peirce (2017), procuramos estabelecer uma compreensao pratica
que enfatizasse a “acdo dos signos’, ou seja, o processo de significacdio denominada semiose,

a partir da qual sao feitas as interpretacdes dos signos presentes nos objetos e suas correlagoes.

Relacoes entre a memaoria biocultural, signos e objetos artisticos

Os estudos sobre a memodria biocultural emergiram com a intersecao de diferentes campos de
conhecimento, desde a antropologia, linguistica, botanica, etnobiologia, geografia e histéria, forta-
lecidos pela ideia de conservacao simbidtica de Nietschmann (1992), na qual as diversidades biolé-
gicas e culturais sdo reciprocamente dependentes, constituindo um principio para a conservacao
de conhecimentos que mostram como a cultura e natureza sao indistintas (Toledo; Barrera-Bassols,

2015, p. 53).

Esses conhecimentos abrangem o uso da biodiversidade, historicamente associados por culturas
tradicionais e formas de conservacdo que tornam esse uso sustentdvel. Assim, crencas culturais,
valores, sistemas de conhecimento, linguagens e praticas manifestam a mutua relacao entre os
seres humanos e o ambiente (Halffter; 2009; Maffi; Woodley, 2010). Nessa ldgica, os saberes trans-
mitidos pela oralidade, de geracao a geracdo, permitiram que a espécie humana modelasse sua

relacao de coexisténcia com a natureza por meio da experiéncia no mundo.

Diante disso, Toledo e Barrera-Bassols (2015) explicam que a espécie humana possui uma memoria
que revela a referida relacdo ao longo da histéria, podendo ser dividida em pelo menos trés tipos:
genética, linguistica e cognitiva. Essa memoria é expressa na variedade ou diversidade de genes,
linguas e conhecimentos ou sabedorias. Enquanto as dimensdes genética e linguistica certificam
uma histdria entre a humanidade e a natureza, a dimensdo cognitiva oferece os elementos para a
compreensdo, avaliacdo e valoracdo dessa experiéncia histérica. Dessa forma, essas dimensoes
testemunham uma série de reminiscéncias, ou seja, compdem um arquivo histérico, portanto, uma

memoria.

SILVA; Elloane Carinie Gomes e; SILVA; Bruno de Oliveira da. A memoria biocultural em signos na arte da Amazonia
brasileira.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 14, n. 30, jan-abr. 2024

Disponivel em: <https:/doi.org/10.35699/2238-2046.2024.45357 >



https://doi.org/10.35699/2238-2046.2024.45357

Para Maffi e Woodley (2010), enquanto os estudos nas escalas global e nacional mostram as correla-
¢oes entre a diversidade biolégica e cultural, sao necessarios estudos de casos detalhados em nivel

local para compreender os elos causais entre o0 ambiente e as formas de vivéncia. Nesse interim,

se localiza o objeto artistico — elaborado de acordo com matérias-primas e técnicas especificas,
cujos aspectos formais e sensiveis obedecem as tradigdes criativas individuais e coletivas do grupo.
A énfase de nosso estudo esta nos aspectos visuais que refletem o manejo de recursos naturais,
principios produtivos e simbolismos da paisagem, tornando-os vetores da acdao dos grupos
humanos e de seu pensamento sobre o mundo (Lagrou, 2010), afinal, somos seres de mediacdo

(Lucia Santaella..., 2018).

Usualmente, a arte impoe paradigmas e novas maneiras de olhar para o mundo (Eco, 1994), consti-
tuindo diversas linguagens humanas. Os sentidos da arte que utilizamos neste trabalho vém das
reflexdes de Castro e Castro (2017) que, por sua vez, entrelacam Dewey, Gombrich Huygue e Maffe-
soli na conexdo entre a intersubjetividade, o processo da socialidade e a ideia de sociacao, na qual
a arte acompanha os seres humanos em sua experiéncia social e partilha de mundo, inclusive na
prépria dinamica da cultura. “A arte estd intimamente vinculada ao ser humano, a sua forma de
estar no mundo e, portanto, concluimos, ao desenvolvimento de suas sociagoes. A arte esta onde o

homem estd, na sua socialidade” (Castro; Castro, 2017, p. 188).

Para Benjamim (2017), é possivel a compreensao da linguagem da arte por intermédio das relagdes
com a teoria dos signos. Com efeito, a andlise semidtica — que circunscreve os processos signicos na
cultura e natureza em processos de significacdo, comunicacdo e interpretacao (Noth; Santaella,
2017) - aplicada ao objeto artistico, permite distintos recortes, dentre eles o da leitura ou
compreensdo de elementos visuais, 0s quais permitem o ordenamento do repertdério de signos que
podem ser narrados, observados ou intuidos. Em adicdo, como sistemas, eles sao instrumentos de
conhecimento e comunicacgao, exercendo um poder de constru¢dao da realidade que busca o

sentido imediato do mundo, em particular, o social (Bourdieu, 2006).
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Resultados e discussoes

Na regidao Norte do Brasil, os objetos sao bem diversificados, com trabalhos produzidos em fibras
naturais, barro, madeira, couro, latex, sementes, entre outros materiais, provenientes de comuni-
dades indigenas, quilombolas, ribeirinhas, extrativistas e demais identificacbes e denominagdes
dos grupos sociais amazonicos e suas realidades locais. Nesse contexto, o uso dos recursos naturais
entremeia situagdes sociais que denotam nocdes praticas e operacionais no territério, sendo este
uma construcao social (Almeida, 2004). A sequir, sdao destacados os objetos selecionados de cada

um dos estados e seus processos de compreensao e reflexao.

Acre: artesanato em latex da Reserva Extrativista Cazumba-Iracema

A Reserva Extrativista (Resex) Cazumba-lracema é uma Unidade de Conservacdo (UC) de uso
sustentdvel administrada pelo Instituto Chico Mendes de Conservacao da Biodiversidade (ICMBIO).
Por iniciativa das mulheres das comunidades locais é produzido um vasto repertério de artesanato
em Idtex, matéria-prima simbolo dos seringais na Amazénia — arvores seringueiras (hevea brasili-
ensis) nativas da floresta tropical — que tiveram papel central na economia brasileira durante o
periodo historico denominado “Ciclo da Borracha” (1880-1910), conduzindo transformacdes socioe-
condmicas em toda a regido amazonica (Fausto, 2015). A Figura 1 mostra os sousplat, objetos repre-

sentativos do grupo.

Figura 1. Sousplat de encauchado, Resex Cazumba-Iracema. Fonte: ICMBio (2015).
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Os sousplast aparecem em distintos formatos e com ranhuras que simbolizam as nervuras’,
conjunto que representa as folhas da floresta. A textura de tecido e a paleta de cores em tons
terrosos e esverdeados sao oriundos da técnica conhecida como encauchados de vegetais, uma
tecnologia social utilizada por indigenas, seringueiros e ribeirinhos. Nessa técnica, mistura-se ao
latex um agente vulcanizante, substancia que permite a secagem ao sol da borracha, resultando na

forma do produto (ICMBIO, 2015).

Essa técnica que origina o tecido da floresta integra-se a manutencdo do ecossistema por fazer uso
do extrativismo orgdnico, no qual é possivel obter a matéria-prima sem a derrubada das arvores,
utilizacdo de maquinas ou energia elétrica (ANA, 2019). Assim, é possivel obter renda a partir do
artesanato produzido na Resex, mantendo a floresta em pé e preservando a identidade seringueira
da regiao (ICMBIO, 2015), circunscrita pela realidade compartilhada que nutre discursos ao

conectar o presente com o passado, bem como as imagens que dela sao construidas (Hall, 2014).

Amapa: loucas de barro no Quilombo do Maruanum

A confeccado das loucas de barro do Maruanum é uma prdtica cultural, artistica e social de tradicao
secular (Silva, 2021). As ceramistas da comunidade quilombola modelam panelas, fogareiros, algui-
dares, churrasqueiras, candeeiros, tigelas e diversas outras pecas tradicionalmente utilizadas pela
comunidade e vendidas fora dela. Dentre os objetos mencionados, encontra-se a louca mostrada

na Figura 2, adquirida durante uma pesquisa in loco.

SILVA; Elloane Carinie Gomes e; SILVA; Bruno de Oliveira da. A memoria biocultural em signos na arte da Amazonia
brasileira.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 14, n. 30, jan-abr. 2024

Disponivel em: <https:/doi.org/10.35699/2238-2046.2024.45357 >



https://doi.org/10.35699/2238-2046.2024.45357

Figura 2. Louca de barro do Maruanum. Fonte: Bruno de Oliveira da Silva/Acervo dos autores (2019).

A Figura 2 mostra uma panela ceramica em sua cor natural, na qual as louceiras buscam evidenciar
0 barro do Maruanum, matéria-prima extraida dos campos de varzea na regido durante o verdo
amazonico, indicando a conformidade no ritmo de confeccao das lougas com a dinamica hidrolo-
gica do estudrio amazonico. Existe ainda a énfase do signo solo atrelado a territorialidade especifica
do grupo; assim, o “territorio nao existe em si, ele é impensavel fora de um contexto de acédo e de
atores” (Marin; Castro, 2004, p. 62). O tom acinzentado do barro transformado em ceramica também
sinaliza a juncdo de um importante elemento de confeccao do objeto, o caripé’, que serve como
antiplastico quando misturado a massa composta por barro e dgua até a formacdo de uma pasta

homogénea.

Em sua dimensao subjetiva, o signo ainda designa o “lugar de meméria”* - reforcado pela inscricao
“louceiras do Maruanum” —, onde estariam as camadas de sentidos e simbolismos do que é cons-
truido individual e coletivamente no territério. Nos termos de uma “metameméria’;, é o lugar das
representacdes partilhadas (Candau, 2011) sobre processos histéricos, tradi¢des criativas e praticas
culturais. Os outros desenhos presentes na louca sao oriundos do repertério préprio das cera-

mistas, que fazem referéncia aos simbolos das paisagens, em especifico, os padrdes identificados na

SILVA,; Elloane Carinie Gomes e; SILVA; Bruno de Oliveira da. A memoria biocultural em signos na arte da Amazonia
brasileira.

POS:Revista do Programa de Pés-graduagio em Artes da EBA/UFMG. v. 14, n. 30, jan-abr. 2024
Disponivel em: <https:/doi.org/10.35699/2238-2046.2024.45357 >


https://doi.org/10.35699/2238-2046.2024.45357

Figura 2 sao representacdes estilizadas das folhas da floresta, caracteristicas dos processos criativos
do grupo. Existe ainda um segundo padrao de desenho com marcas mais simples, configurando
uma sequéncia assimétrica de pequenos furos que podem indicar uma marca prépria da louceira

que produziu a pega.

Amazonas: tecume da Amazonia na Reserva de Desenvolvimento
Sustentavel (RDS) Amana

O tecume’ de fibras vegetais é uma atividade geradora de renda para as mulheres da Reserva de
Desenvolvimento Sustentavel Amand, uma Unidade de Preservacdo Ambiental (UPA) localizada na
regido central do Amazonas (ARTESOL, 2020a). As tecumeiras produzem diferentes artesanatos
com a tala de cauagu (calathea lutea), incluindo vasos, tupés, luminarias, paneiros, jogos de mesa,

entre outros, bem como as notdveis peneiras mostradas na Figura 3.

Figura 3. Pecas do grupo Tecume da Amazoénia, RDS Amana. Fonte: Acervo da Artesol (2020a).

A Figura 3 apresenta peneiras de diversos tamanhos arranjadas no interior da casa ribeirinha. Tais
objetos exercem fungdo primordial no provimento da subsisténcia das comunidades tradicionais,
sendo utilizados secularmente pelos povos da floresta para o processamento da mandioca e seus

derivados; portanto, esses objetos tém carater utilitdrio, mas os modelos mostrados na figura sdo
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decorativos, versoes estilizadas da tradicional peneira de massa (Sousa et al., 2016). Contudo, eles
continuam carregando uma histéria social relacionada com a histéria da economia local, ligando o

produtor ao mercado (Sousa, 2009).

Da floresta sdo retirados os talos de cauagu, realizado de maneira sustentavel nas areas onde a
planta cresce e sdo iniciados os processos de tratamento da fibra (ARTESOL, 2020a). Nos objetos
mostrados, nota-se ainda os trancados tingidos de vermelho e preto - realizado com plantas da
flora nativa, como crajiru e o agafréo —, formando ainda diferentes padrdes de tecume relacionados
aos animas. Atualmente existem 12 modelos de grafismos criados, individual e coletivamente,
pelas artesas e que representam a fauna regional (Sousa et al., 2016), tais como: camaledo, imbud,

jabuti, jacaré, jibéia, maracajd, paca, caminho de cobra e soc6.°

Para: arte com miriti de Abaetetuba

O municipio de Abaetetuba, localizado a 60 km de Belém (capital do Pard), é quase todo navegavel,
contando com floresta de terra firme e de vérzea. Essa regido abriga um conjunto de 72 ilhas habi-
tadas por comunidades ribeirinhas e quilombolas (ARTESOL, 2020b). As familias que desenvolvem
0 artesanato bicentenario com o miriti (mauritia flexuosa) produzem brinquedos que refletem os

modos de vida e o imaginario da populacao local, como mostra a Figura 4.
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Figura 4. Brinquedo de miriti. Fonte: Edney Souza/Acervo da Artesol (2020b).
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E apresentado um boneco dentro de sua canoa ou rabeta’, essa representacao sinaliza o cotidiano
do ribeirinho, que sobe e desce os rios — as ruas navegaveis — para transportar seus produtos para os
portos e feiras locais. Essa representacdo também sinaliza os rios como inspiragdo, os quais sdo de
vital importancia para os ritmos de vida nas comunidades. Nas margens desses rios, existem em
abundancia as palmeiras dos “miritizeiros” ou “buritis”, das quais sdo coletados apenas os galhos
(braco da palmeira) para a confeccdo dos objetos, respeitando assim o ciclo de crescimento das

arvores (Alencar; Lopes, 2004).

Sao visiveis ainda, cestos com frutas e caules de vegetais, indicando que a natureza fornece o
sustento da populagéo local. Na beira do rio Guam4, as comunidades das ilhas e a populagdo urbana
se encontram, pois esse lugar abriga a mais popular feira do municipio, que serve de escoamento
dos produtos trazidos pelos ribeirinhos. Estes vendem diretamente para os consumidores ou para

os atravessadores (ARTESOL, 2020b).

Rondonia: adornos dos Paiter Surui

Os Paiter Surui vivem na terra indigena Sete de Setembro, localizada na divisa Rondénia-Mato
Grosso, que faz parte do corredor etnoambiental Tupi Mondé (Kanindé, 2020). Além dos utilitarios e
ferramentas para suas atividades de subsisténcia, eles confeccionam adornos como colares,
pulseiras, brincos e anéis, contribuindo assim para a renda familiar (Barcellos, 2018). A Figura 5

apresenta alguns desses adornos.

11 ¢

Figura 5. Compilacdo de imagens dos brincos dos Paiter Surui. Fonte: colecdo da Tucum Brasil (2016a).
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Os objetos apresentados respeitam a forma de frutos e sementes coletados pelas artesas na floresta
e beneficiados para a confeccdo dos adornos. O par de brincos do centro é confeccionado com
sementes de tucum, sororoca e fio de algoddo; os outros pares também apresentam o tucum junto
ao tucumd-piranga e inajd. Diversas outras matérias-primas sao associadas aos adornos, como o
fruto do acai, casca do coco e penas de pdssaros, bem como dentes, escamas de peixes e ossos (Tucum,

2016a).

As préprias artesas produzem os fios que estruturam as contas de sementes, podendo ser de
algoddo orgdnico ou de fibra de tucum. Além disso, o acabamento das pecas é feito com ferra-
mentas como seixos, 0ssos e lixas de materiais vegetais (Tucum, 2016a). A Figura 5 evidencia
também uma das principais caracteristicas dos adornos: o agrupamento de diferentes materiais e
texturas. De modo geral, as pecas sao produzidas em modelos Unicos, respeitando os ciclos dos

insumos da floresta.

Roraima: artesanato Hutukara Associacao Yanomami

O povo Yanomami vive na maior area indigena reconhecida como ocupacao tradicional na Floresta
Amazonica, em ambos os lados da fronteira entre o Brasil e Venezuela. Com seu territério banhado
pelos afluentes do Rio Branco e Rio Negro, os Yanomami o definem com o termo “urihi", que signi-
fica terra-floresta, de onde retiram os elementos vegetais para as suas cestarias utilitarias (ARTESOL,

2020c), como mostrado na Figura 6.

SILVA; Elloane Carinie Gomes e; SILVA; Bruno de Oliveira da. A memoria biocultural em signos na arte da Amazonia
brasileira.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 14, n. 30, jan-abr. 2024

Disponivel em: <https:/doi.org/10.35699/2238-2046.2024.45357 >



https://doi.org/10.35699/2238-2046.2024.45357

Figura 6. Cesto Yanomami. Fonte: Colecdo da Tucum Brasil (2016b).

O tipo de cesto da Figura 6 é o “xotehe”, raso e trancado de cipd-titica (heteropsis flexuosa) com fios
de fungo preto ou tiras das raizes pretas da palmeira paxiubinha, utilizando ponto aberto ou fechado
(Tucum, 2016b). Segundo registros, os Yanomami sdo os Unicos no mundo a utilizarem o fio de
origem fungica para a confeccao dos artefatos que servem para acondicionar alimentos, como
frutas, tapioca, algodao e pequenos objetos (ARTESOL, 2020c). Esses fios ficam pelo chédo entre as
folhas, sendo colhidos manualmente, assim como o cipé-titica, que cresce com o apoio dos troncos
e copas das arvores, tornando-se uma fibra grossa, duravel e resistente (Scipioni et al., 2012). Além
disso, nos trancados de alguns objetos, sdo utilizados grafismos tingidos na cor vermelha, obtida

da semente do urucum.
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Tocantins: capim dourado do povoado de Mumbuca

A tradicao de “costurar capim” com as finas folhas de buriti, espécies nativas do cerrado® brasileiro,
foi passada pelos indigenas da etnia Xerente - no comeco do século XX — para o povoado quilom-
bola Mumbuca, localizado a 35 km da cidade de Mateiro, coracdao do Jalapao (ARTESOL, 2020d).
Desde entdo, as artesas da comunidade produzem diversos objetos, como cestos, bandejas,

mandalas, chapéus, biojoias, entre outros, como mostrado na Figura 7.

Figura 7. Adornos de capim dourado. Fonte: Tom Alves/Acervo da Artesol (2020d).

Na Figura 7, observa-se um conjunto de adornos, especificamente brincos, com o formato
geométrico tradicional presente nos objetos. Esses brincos incluem elementos adicionais, como
penas coloridas, pedacos de tecido que se assemelham ao couro e micangas. O elemento mais
representativo da peca é a propria aparéncia da matéria-prima, a planta do cerrado, muito resis-
tente e vicosa, sendo uma espécie de sempre-viva (syngonanthus nitens) (Cerratinga, 2020), perten-

cente a familia botanica eriocaulacea (SAMPAIO et al., 2010).

A colheita do capim dourado é realizada pelas familias extrativistas e artesas que seguem as
caracteristicas e o ciclo de vida da planta. As hastes usadas para o artesanato sdo coletadas uma vez

a0 ano, e a técnica de extracdo evita o desenraizamento da roseta (designacao de sua raiz), uma
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alternativa de conservacao do cerrado e das populacdes da planta (Schmidt; Figueiredo, 2005).
Assim, foi criada uma lei que regula a sua coleta e proibe a saida do capim dourado “in natura” da
regidao, permitindo apenas a circulacao de pecas produzidas pela comunidade (ARTESOL, 2020d).
Além disso, os elementos agregados indicam as inovagdes nos objetos que eram, tradicionalmente,
feitos para o dia a dia, como os chapéus que protegiam os lavradores nas rogas, agora sendo

produzidas as mais variadas pegas (ARTESOL, 2020d).

Aqui concluimos nossa reflexdao sobre os objetos artisticos, destacando que ndo foi a intencao
deste texto reduzi-los aos signos visuais, mas, por meio deles, evidenciar o horizonte de caminhos
possiveis para o entendimento das experiéncias criativas (criadoras?) das culturas em sua interacao
natural e social, e, sobretudo, a forma como transfiguram simbolicamente as subjetividades produ-
zidas em seus territérios. Os grupos sociais mencionados neste artigo conformam o vasto mosaico
da Amazoénia sociocultural. Com elementos identitarios proprios, eles sao os atores no “teatro da

memdria’, interagindo com a biodiversidade do “cenario” amazdnico (Toledo; Barrera-Bassols, 2008).

Certamente, essa trajetoria de compreensao colocou problemas especificos. A comecar pela
escolha dos objetos que estariam envolvidos pelo trabalho da pesquisa. Nao podendo escolher
todos e nem ler o grande volume de escritos produzidos sobre eles, foram estabelecidos alguns
limites, respeitando o objetivo da pesquisa e 0 método analitico para o tratamento dos dados.
Dessa forma, foram escolhidos os objetos artisticos que se diferiam uns dos outros em termos de

significacao étnica, estética e social.

A partir da estratégia de leitura que tematizasse, de forma direta ou indireta, os dados “ecolégico” e

Ill

“territorial’, estabelecendo proximidades e relacdes com os dados “cultural” e “social” dos grupos, foi
construido um esquema de interpretacdo que pudesse indicar um referencial de signos simbdlicos,
ou seja, “profundos e com grande capacidade de articulacdo de sentido, prestando-se a constru-
¢6es metaforicas e elipticas” (Castro, 2020). A observacdo do material recolhido caminhou a uma

leitura estética para relacionda-lo com o fator “artistico” do objeto e o tecido social que o envolve.
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Em relacdo aos escritos investigados sobre os grupos sociais, € importante destacar que existem
diferentes processos de territorializacdo em curso, nos quais estao expressoes identitarias constru-
idas politicamente a partir de mobilizacdes por livre acesso aos recursos basicos (Almeida, 2004).
Essas territorialidades especificas devem ser objeto de reflexdo cuidadosa e ndo podem ser lidas

como isoladas ou incidentais:

[...] dos extrativistas do acai, do aruma, dos ribeirinhos e das associacdes de fundo
de pasto (na regido do semidrido) e demais povos e grupos sociais que utilizam os
recursos naturais sob a forma de uso comum, numa rede de relagdes sociais
complexas, que pressupdem cooperacdo simples no processo produtivo e nos
afazeres da vida cotidiana, tem-se um processo de territorializacdo que redesenha a
superficie brasileira e Ihe empresta outros contelddos sociais condizentes com as
novas maneiras segundo as quais se organizam e autodefinem os sujeitos sociais.
(Almeida, 2004, p. 29)
Essencialmente, os processos que envolvem a construcao dos objetos apresentados nesta pesquisa
se sustentam em saberes resguardados pelas formas de vivéncia. Como “profundos conhecedores
da floresta” (Aragén, 2015, p. 10), as comunidades tradicionais podem contribuir para a
compreensao de alternativas sustentdveis para o territério. Isso implica em discussdes mais amplas
sobre a emergéncia climatica e a perda da biodiversidade, questdes apontadas como interligadas e
determinantes nos esforcos de conservacdo da natureza em meio a uma emergéncia planetaria.
Nesse contexto, a complexidade da biodiversidade é vista como uma chave para a manutencao da

vida na terra e seu futuro imediato (Dinerstein et al., 2019; Marquet et al., 2019).

Conclusoes

Provocados por essas reflexdes, destacamos de forma precipua fragmentos da realidade que
revelam, além das ameacas a diversidade biolégica do bioma Amazénia, a perda dos insumos e
matérias-primas utilizados pelas comunidades tradicionais para a confeccao dos seus artefatos e
manutencao da memodria biocultural em seus territérios. Segundo Azevedo-Ramos (2009), o
modelo de destruicdo que vigora na Amazdnia ha décadas resultou em um cenario de areas alte-
radas e esgotamento de recursos naturais sem a efetiva melhoria da qualidade de vida e distri-

buicao de riquezas da populagao local.
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Hoje, o Brasil atravessa uma onda de calor que colocou 15 estados e o Distrito Federal em alerta
vermelho.” Segundo o relatério do Instituto Nacional de Pesquisas Espaciais (INPE) (Ministério da
Ciéncia, Tecnologia e Inovacao, 2023), de 1991 a 2020, o periodo de duracdo das ondas de calor —
definidas como um minimo de 6 dias consecutivos em que a temperatura maxima supera o limiar
de ao menos 10% do que é considerado extremo - subiu para 52 dias. Na Amazonia ha fumaca por
toda parte, seca de rios, dareas que lembram grandes desertos e a morte em massa de animais
silvestres. Além disso, a previsdo climatica para a regiao amazonica indica o predominio de condi-
¢6es mais secas do que o normal, principalmente no centro-leste da regiao, onde a influéncia do
fendmeno El Nifio é maior (INPE, 2023); assim, os eventos climaticos extremos tém se tornado

comuns no pal's, COMoO a seca, tempestades e enchentes.

O Instituto de Pesquisa Ambiental da Amazénia (IPAM) explica que todo ano, a Amazdnia registra
casos de queimadas e incéndios florestais na estacao seca, com intensa liberacdao de fumaca e
emissdo de gases do efeito estufa, no entanto, a umidade presente na regido ndo permitiria tantos
focos de incéndio se ndao houvesse a acdo humana como fonte de ignicao constante por meio do
fogo de manejo agropecuario e nas areas de desmatamento para o plantio de pasto. Essas ocorrén-
cias sdo marcadas pela violéncia e estdo relacionadas aos conflitos fundidrios na regiao. Com as
mudancgas climéticas, a floresta amazonica esta mais “inflamével” devido ao “efeito de borda’, onde
a margem da floresta estd encostada em areas desmatadas ou muito degradadas. Isso faz com que,
na presenca de uma fagulha ou material combustivel, haja mais suscetibilidade ao fogo (IPAM,

2023).

O Observatoério do Clima (2023) apresenta em seu mais recente artigo uma sintese de dados prove-
nientes do relatério de avaliacdo da Convencao-Quadro das Nacbdes Unidas sobre a Mudanca do
Clima (UNFCCQ)" e do relatério-sintese do Painel Intergovernamental sobre Mudancas Climaticas
(IPCC)"™. Esses dados evidenciam que, mesmo com o maior comprometimento e esforcos cres-
centes de alguns paises, os planos e acdes climaticas estdao muito aquém do necessario para
reverter o quadro atual do colapso climatico global. O relatério do Banco Mundial, denominado
“Groundswell Part 2", estima que s na América Latina havera 17 milhdes de refugiados climaticos
até 2050, e em todo o mundo, 216 milhdes de pessoas serdo forcadas a migrar dentro de seus

proprios paises (ONU, 2021).
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Nesse contexto, faz-se necessdrio o entendimento de varias dinamicas relativas ao complexo
problema de inexisténcia de agdes efetivas para o combate a emergéncia climatica. No que se
refere ao Brasil, a conjuntura politica nos quatro anos do governo de extrema-direita que ascendeu
ao poder entre 2019-2022 promoveu sucessivos ataques as politicas ambientais. Isso culminou na
demissdo de pesquisadores do Instituto Nacional de Pesquisas Espaciais (INPE), 6rgao de referéncia
global no monitoramento da Amazoénia e outros biomas brasileiros (Kafruni, 2020), no desmonte
de 6rgdos ambientais de controle, fiscalizacdo e manejo florestal como o Instituto Chico Mendes de
Conservacao da Biodiversidade (ICMBIO) e o Instituto Brasileiro de Meio Ambiente e dos Recursos
Naturais Renovaveis (IBAMA). Houve também o afrouxamento de medidas para a protecao de
comunidades indigenas e quilombolas, assoladas pelo avan¢o dos garimpos, atividade madeireira

e agropecudria (Oliveira, 2020).

Segundo Castro e Castro (2022, p. 13), o desmatamento e a violéncia no campo fazem parte de
“uma matriz comum, histérica e colonial, reeditada pelo colonialismo interno que avanca sobre a
Amazonia” por meio de movimentos da conjuntura politica do pais que favorecem o mercado de
terras e de comodities. Essa matriz esta na contramao dos principios de conservacao da biodiversi-
dade e na defesa dos sujeitos que compde a diversidade étnica e cultural dos territérios
amazodnicos. O horizonte desses principios “nos coloca frente a rupturas de fronteiras”, entre elas:
interpretacdes, epistemologias, projetos de sociedade e processos emancipatérios (Castro; Castro,

2022, p. 33).

A partir dessa profusdo de rupturas, as pesquisas sobre a Amazonia tém mostrado uma combi-
nacao de elementos que fazem parte das novas formas de interacdo com o mundo, inspiradas nas
experiéncias de vida dos povos e popula¢des tradicionais. Esses grupos expressam através da
memodria biocultural, uma ecologia politica, estabelecendo uma relacao de alianca entre as comu-
nidades e o ambiente de vida, o qual tém o dever de cuidar (Bona, 2020). Lembrando Davi Kope-
nawa, xama yanomami, “[...] a ecologia somos nds, os humanos. Mas, sao também, tanto quanto
nods, os Xapiri, 0s animais, as arvores, os rios, os peixes, o céu, a chuva, o vento e o sol! E tudo que
veio a existéncia na floresta, longe dos brancos; tudo o que ainda nao tem cerca” (Kopenawa;

Albert, 2015, p. 480).

SILVA; Elloane Carinie Gomes e; SILVA; Bruno de Oliveira da. A memoria biocultural em signos na arte da Amazonia
brasileira.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 14, n. 30, jan-abr. 2024

Disponivel em: <https:/doi.org/10.35699/2238-2046.2024.45357 >



https://doi.org/10.35699/2238-2046.2024.45357

A luz desses sentidos, o desenvolvimento sustentavel da regido amazénica deve ter a floresta como
seu principal agente propulsor e regulador, uma vez que a vocacao da regido é florestal, embora
ainda seja subestimada em razao da ineficiéncia de fiscalizacdo e em favor da intensa exploracdo
de recursos naturais para atender politicas de incentivo, prioritariamente, agropecuario (Azevedo-
Ramos, 2009). Nesse interim, é necessario aproximar os conhecedores tradicionais e cientistas a fim
de serem discutidas as diferentes formas de producdo de conhecimento, abrangendo a riqueza dos

saberes envolvidos (Silva, 2019).

No volume especial da revista Frontiers, intitulado “Amazon Rainforest Future Under the Spotlight:
Synergies and Trade-Offs Between Conservation and Economic Development” (Azevedo-Ramos;
Sotirov; Rattis, 2022), pesquisadores discutem estratégias necessarias para os problemas que a
Amazénia enfrenta, alertando ainda para os modelos de desenvolvimento equivocados na regido e

as flexibilizacdes sumarias de politicas ambientais. A “Unido e Reconstrucao”"

- cuja natureza cole-
tiva é fortalecida por narrativas e acdes de uma consciéncia cultural e ecoldgica nas nossas vidas —
sdo primordiais nesse exato momento, uma vez que a Amazonia estd proxima de seu ponto de

inflexao.
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NOTAS

1 O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior — CAPES.

2 Conceito depreendido da anatomia vegetal (MOREIRA, 2014).

3 Termo popular do cariapé, designacédo das arvores do género licania scabra (FERREIRA, 2016). As cascas
da arvore sdo queimadas e peneiradas; suas cinzas sdo misturadas ao barro amassado.

4 Expressdo encontrada no trabalho de Motta (1992), designa o espaco comum no qual a tradicao é
recriada por meio de um processo de identificacao coletiva.

5 Ecomo a prética de tecer fibras vegetais é chamada no Amazonas (ARTESOL, 2020a).

6 No trabalho de Sousa et al. (2016), é apresentado de forma detalhada o repertério com os 12 grafismos
reproduzidos nas pecas. Esses grafismos fazem parte do Arquivo do Programa de Artesanato do IDSM e
Catélogo de Produtos do Tecume D’Amazonia, produzido pelo SEBRAE com apoio do Instituto Mamiraua.
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9  Para mais informagdes: https://www.oc.eco.br/a-7-anos-do
climaticas/ . Acesso em: 28 fev. 2024.
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Nacional de Pesquisas Espaciais (2023), “as previsdes dos modelos acoplados oceano-atmosfera e dos
modelos oceanicos indicam a intensificacdo do fenédmeno El Nifio no Pacifico equatorial, com o pico de
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11 Dados completos disponiveis em: https://unfccc.int/documents . Acesso em: 17 nov. 2023.

12 Dados completos disponiveis em: https://www.oc.eco.br/wp-content/uploads/2023/03/AR6-SYR-SPM-
Embargoed.pdf . Acesso em: 17 nov. 2023.

13 Slogan oficial do atual Governo da Republica Federativa do Brasil.
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RESUMO

Este artigo analisa o graffiti com o foco na producdo de sentido e na construcao de
significados, gerados pelo projeto Street River, na llha do Combu, em Belém (PA). O escopo
tedrico estd baseado pelas filosofias de Peirce (2017) e Dewey (2010) e subsidiados por
Santaella (1994, 1995, 2002, 2004, 2006, 2012, 2013, 2017, 2019, 2020), Santaella e N6th
(2001, 2017), Silva (2014), Cauquelin (2007, 2005). A abordagem metodoldgica,
fundamentada na semidtica aplicada, ocorreu por intermédio de pesquisas exploratoria,
descritiva e explicativa, com coleta de dados em pesquisas documental, bibliografica e de
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campo. O artigo conclui que a interacdao é o ponto da confluéncia da intersecdo e o
ingrediente da experiéncia no qual a significacao se faz presente.

Palavras-chave: Graffiti; Street River; Ilha do Combu; intersecao; significagao.

ABSTRACT

This paper analyzes graffiti with a focus on the production of meaning and the
construction of meanings, generated by the Street River project, on Ilha do Combu, in
Belém (PA). The theoretical scope is based on the philosophies of Peirce (2017) and Dewey
(2010) and subsidized by Santaella (1994, 1995, 2002, 2004, 2006, 2012, 2013, 2017, 2019,
2020), Santaella and Noth (2001, 2017), Silva (2014), Cauquelin (2007, 2005). The
methodological approach, based on applied semiotics, took place through exploratory,
descriptive and explanatory research, with data collection in documentary, bibliographic
and field research. The paper concludes that interaction is the point of confluence of the
intersection and the ingredient of the experience in which meaning is present.

Keywords: Graffiti; Street River; Combu Island; intersection; meaning.

RESUMEN

Este articulo analiza el graffiti con foco en la produccién de sentido y la construccion de
sentidos, producido por el proyecto Street River, en Ilha do Combu, en Belém (PA). El
alcance tedrico esta basado en las filosofias de Peirce (2017) y Dewey (2010) y
subvencionado por Santaella (1994, 1995, 2002, 2004, 2006, 2012, 2013, 2017, 2019, 2020),
Santaella y Noth (2001, 2017), Silva (2014), Cauquelin (2007, 2005). El abordaje
metodolégico, basado en la semidtica aplicada, se dio a través de una investigacion
exploratoria, descriptiva y explicativa, con recoleccién de datos en investigacion
documental, bibliografica y de campo. El articulo concluye que la interaccién es el punto
de confluencia de la interseccién y el ingrediente de la experiencia en la que esta presente
el sentido.

Palabras clave: Graffiti; Street River; Ilha do Combu; interseccion; sentido.
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Introducao

O nosso ponto de partida é um convite g, logo mais, uma navegacao pelo rio Guam4, na capital do
Estado do Para, Belém. O destino é a llha do Combu. Estamos na Belém continental, literalmente a
beira das dguas fluviais, apreciando o que a nossa visdo pode alcancar da Belém insular, composta
por 39 ilhas. Na beira do Guama, acompanhamos o vai e vem de embarcacdes de pequeno, médio
e grande porte no deslocamento de pessoas e no transporte de carga de lugares longinquos ou
mais proximos. A viagem é curta, com duragao de 15 a 20 minutos em barco pequeno, tempo sufi-

ciente para chegarmos a llha do Combu, uma das mais conhecidas e visitadas da Belém insular.

Conhecida por seus restaurantes de comidas regionais, fabrica de chocolate e sua biodiversidade, a
ilha guarda manifestagées artisticas que integram o objeto de analise desta pesquisa, na qual
estamos prestes a navegar. As manifestacdes sdo expressividades do graffiti que foram realizadas
em algumas casas da ilha durante o projeto Street River, idealizado pelo artista visual e grafiteiro

paraense Seba Tapajos.

O artista visual inicia sua trajetéria do projeto de forma independente em 2014 na llha do Combu.
Em 2016, quando Belém completa 400 anos, é dado pontapé no projeto de maneira ampla e estru-
turada, com o convite do idealizador para a participacdo de artistas. Naquele ano, o Street River
repercute na midia e relne a participacao de artistas nacionais e internacionais'. A proposta é levar
a manifestacao artistica, oriunda da rua, ao espac¢o urbano, a fim de dar visibilidade a localidade
insular que carece de infraestrutura, de agua potdavel - apesar de cercada pelo rio —, esgoto e sane-

amento, além de chamar a atencao para os moradores e seu modo de vida.
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O foco nesta navegacao — que, por ora, o convite ja esta feito — estd nos graffitis produzidos por
artistas nas fachadas das casas de madeira dos moradores no Furo da Paciéncia e no Igarapé do
Combu, duas areas onde as edicdes do projeto se passaram em varios anos. A pesquisa ndo esta
voltada para o Street River em si, mas foca na expressividade das manifestacdes artisticas produ-

zidas durante o projeto naquele contexto insular para os artistas e os moradores.

A nossa relagdo com o objeto comecou justamente a partir da edicdo de 2016, quando fomos
tomados por uma matéria jornalistica on-line” sobre a acdo na ilha, o que nos despertou a atencao.
A partir daquela edicao, ocasidao do aniversario de Belém, foi disponibilizado e comercializado um
circuito de excursdo pela organizacao do projeto para acompanhar os artistas durante a realizacdo
dos graffitis e visualizacdo das manifestacdes artisticas nas fachadas das casas dos moradores da
Ilha do Combu. Isso foi o suficiente para participarmos desta navegacéo, na qual o encantamento
com a ideia proposta para a acdo na ilha foi inevitavel. Os registros fotograficos acompanharam

nossas participacoes e observacoes.

Figura 1. Conjunto de casas recebe a manifestacao artistica no Furo da Paciéncia na Ilha do Combu em
2017a. Fonte: Teixeira (2017).
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Na Ilha do Combu, a larga entrada do Furo da Paciéncia é ladeada de vegetacao nativa. A Figura 1
foi registrada numa manha do ano de 2017, nos fundos da embarcacao, como é possivel observar
nas ondas da agua, enquanto seguiamos a navegacdo. Logo nos deparamos com uma das casas

grafitadas pelo projeto Street River na edicdo daquele no ano.

Antes da expressao da manifestacdo artistica, as casas recebiam uma pintura de base com o intuito
de prepara-las para o grdffiti. A aplicacdo do desenho era dialogada anteriormente com o proprie-

tario da moradia.

De forma geral, ao fundo das casas da Figura 1, observamos o plantio de palmeiras de acaizeiro.
Segundo Chaves Rodrigues (2018), predominam, também, na ilha o cacau, a ucuuba, a andiroba,
entre outras espécies, que servem ao préprio sustento, baseada no manejo passado de geragao em
geracao e na comercializacdo, em especial do acai, ofertado na feira que leva o mesmo nome do
fruto no complexo do Ver-o-Peso, na Belém continental, a maior feira livre e aberta da América

Latina. Os barcos com o fruto comecam a atracar ainda de madrugada.

A época da edicdo de 2017 do projeto, houve a comercializacdo de circuitos de excursdo, que eram
oferecidos por uma plataforma na internet. O investimento do passeio dependia do pacote. Basica-
mente, era possivel escolher com ou sem guia e o tempo do passeio. Era possivel a escolha de
hordrio pela manha e pela tarde. No geral, os passeios de embarcacao tinham como pontos de

saida e retorno uma marina, na qual se apresentava um voucher no horario adquirido.

Se, por um lado, o projeto Street River tinha entre as suas inten¢des chamar atencao para a locali-
dade em funcdo das condi¢cdes de infraestrutura da ilha, por outro lado, a expressividade do graffiti
do Combu e a relacdo da arte naquele contexto insular foram propulsoras o suficiente para

despertar a inquietacao cientifica pessoal que ora se apresenta e desenrola aqui.

Para isso, foi moldado o percurso tedrico-metodoldgico delineado pelas filosofias de Peirce (2017) e
Dewey (2010). O primeiro autor é citado pela concepcao signica do conhecimento em sua arquite-
tura filoséfica e todo o seu arcabouco tedrico da Semiética. Ja o segundo, pela teorizagao estética
da arte como experiéncia. Ambos os filésofos, com suas respectivas contribuicdes, auxiliam na

elucidacdo da manifestacao artistica nos campos da producao de sentido, da significacdo e da
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experiéncia. A compreensao do pensamento peirceano é encaminhada pela sobremaneira contri-
buicao analitica-tedrica de Santaella (1994, 1995, 2002, 2004, 2006, 2012, 2013, 2017, 2019, 2020) e
Santaella e Noth (2001, 2017). Integram esse escopo tedrico, também, as contribuicdes de Silva

(2014) e Cauquelin (2007, 2005).

O ponto de partida analitico desta pesquisa é a imagem visual da arte naquele contexto insular. Por
se tratar de uma imagem que chega aos canais de comunicacao do corpo humano por meio da
percepcao (Santaella, 2012), aqui é feita a conexao com o conceito do signo cunhado pelo estudo
da Semidtica de Peirce, o que justifica o caminho teérico desta pesquisa como apresentado inicial-

mente.

A escolha tedrica que norteia este estudo incide ainda no percurso metodolégico. Ao utilizar a
l6gica como fator analitico, este trabalho adentra na tendéncia epistemoldgica, a fim de explicar o
signo como sinal representativo e elemento de mediacédo a partir da experiéncia da imagem visual
do graffiti, sé que pela sua agao na/da Amazonia paraense, considerando os sentidos e significados
estabelecidos com base na racionalidade légica desse contexto. Santaella (2017) afirma que a

I6gica, para Peirce, é sindbnimo de semidtica.

Fundamentado na caracterizacdo e natureza, o corpus da pesquisa esta baseado nas manifestagdes
artisticas do projeto Street River, realizadas entre 2016 e 2021, na llha do Combu em Belém, em
especial nas edi¢des que ocorreram no Furo da Paciéncia e no Igarapé do Combu, dois dos princi-
pais acessos ao interior da ilha e com o maior nimero de moradias que receberam o graffiti. Estima-
se que sejam mais de 30 casas nesses dois acessos, no entanto, considera-se que a quantidade nao
é sine qua non para esta pesquisa, uma vez que o foco analitico, teérico e metodoldgico esta no

signo das imagens visuais da arte e seu processo da a¢ao signica da semiose.

Entende-se por semiose a acdo do signo, sinal que representa, a partir do que propde Santaella
(1995, 2012, 2017). A semiose é o conceito mais importante para compreensao da Semidtica.
Fundador da Semidtica americana, Peirce defende a doutrina segundo a qual objetos represen-

tados pelos signos sao signos, com a diferenca de que os objetos antecedem os signos por meio da
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semiose, que se da por uma série de interpretacdes, que geram significados e geram sentidos,
nunca um processo finalizado. Portanto, o objeto do signo também é signo, ja que as coisas se

apresentam por meio de signos.

No delineamento metodoldgico, esta pesquisa ndo se baseia apenas nas filosofias de Peirce (2017)
e Dewey (2010). O percurso metodoldgico delineado é o tedrico, de tendéncia epistemoldgica e
alicercado por um objeto empirico, no qual é possivel explorar, descrever e explicar as situacoes
propostas a partir da realidade vivida (Dencker; Via, 2001), com enfoque no estudo exploratério,
investigacao da pesquisa empirica que explora o contexto de analise em busca de conhecimento

com o proposito de averiguar conceitos (Almeida, 2011; Lakatos; Marconi, 2010).

Neste sentido, a abordagem de natureza qualitativa é a mais adequada para este caminho metodo-
I6gico (Apollinario, 2012). Procedimentos e técnicas, principalmente do campo antropolégico, sao
evidenciados ao longo desta analise, tudo dentro do escopo da natureza qualitativa (Apollinario,
2012; Gil, 2002, 2008; Loureiro, 2018; Severino, 2007). A estratégia da origem e coleta de dados foi
baseada na pesquisa documental, na pesquisa bibliografica e na pesquisa de campo (Almeida,

2011; Lakatos; Marconi, 2010). A pesquisa de campo se deu sob inspiracao etnografica.

A pesquisa bibliografica versa sobre as tematicas Amazonia, linguagem, arte, graffiti, experiéncia,
comunicacao, estética e semidtica. Ao nivel local e regional, estivemos apoiados por Borges (2020),
Silva (2017), Cosme (2020), Ferreira (2013, 2019), Batalha (2019), Freitas (2017), Oliveira (2016),
Machado (2015), Nunes (2014) e Assis (2012). A nivel nacional e internacional, trabalhamos,
também, com Zuin (2018), Lipovesky e Serroy (2015), Rink (2013), Farthing (2011), Lassala (2010),
Ganz e Manco (2008), Canclini (2003) e Gitahy (1999).

A pesquisa de campo se deu sob inspiracao etnografica. Em um primeiro momento, optamos pela
observacao ndo participante das edicdes do projeto Street River em que as manifestacdes artisticas
eram produzidas. Nesse momento, fizemos uso de registros fotograficos das casas grafitadas, além
do caderno de anotacdes. Ainda fizemos uso da observacdo participante, na qual procuramos

dialogar com artistas e moradores das casas da llha do Combu que receberam o projeto.
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A chegada até os artistas ocorreu apds minuciosa pesquisa de dados da qual foi possivel catalogar
0s que participaram das edi¢des do projeto. Apos isso, foi feito o contato individual para verificar o
aceite ou ndo de participar da pesquisa. Por isso, a aplicacdo de questionarios. J4 com os mora-
dores, a abordagem ocorreu de maneira diferenciada. Para chegar até eles, foi necessaria uma apro-
ximacao com um morador da regido insular de Belém, que acabou se tornando um interlocutor. Foi

através dele que conseguimos chegar a cada um dos moradores entrevistados.

Esta pesquisa tem problematica alicercada na relacao de trés pontos de tensdes. No primeiro, as
manifestacdes artisticas, que se constituem como imagens visuais, estdo na condicao signica do
graffiti, haja vista a opgao pelo percurso metodologico semiético do filosofo Charles Sander Peirce’
para esta pesquisa. No segundo ponto de tensdo, a arte como expressao da linguagem corre a
partir da capacidade comunicacional por meio de um sistema organizado de cédigos. E a arte
como experiéncia estética e ato representacional. Na terceira tensdo, as manifestacdes artisticas na
Ilha do Combu colocam em questao o propdsito de ressignificar as casas ndo somente no sentido
estético, mas também semidtico, o que permite suscitar indagacdes a partir de perspectivas comu-

nicacional e de linguagens na experiéncia estética.

A presente pesquisa traca como objetivo geral analisar a experiéncia a partir de suas relagcdes repre-
sentativas e estéticas dos graffitis do projeto Street River na llha do Combu, com o foco na producéo
de sentido e na construcao de significados. Para o alcance deste objetivo geral, sdo elencados trés
objetivos especificos: compreender o signo dos graffitis na ilha a partir de sua expressividade;
demonstrar as dimensdes estéticas e representativas dos graffitis para artistas e moradores; e asso-
ciar as dimensdes dos significados de artistas e moradores as relagdes estabelecidas na ilha a partir

da presenca do graffiti.

Percursos do graffiti

Grafite e graffiti sdo as duas grafias comumente encontradas nas referéncias. Ganz e Manco (2008)
relatam que a palavra grafite é derivada da palavra italiana sgraffito, que tem a significacao de
rabisco ou ranhura. No mesmo raciocinio, Gitahy (1999) afirma que a grafia usual é graffito e tem

relacdo com as expressdes de desenhos e inscricdes antigas riscadas a ponta ou com carvao em
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rochas de paredes. De acordo com o autor, graffiti é a grafia plural de graffito. Explica, ainda, que o
uso no singular é voltado para a técnica da pintura no muro em tons claros. Silva (2014) também

afirma que o vocabulo é oriundo do grego graphis, o que significa carvdo natural.

Rink (2013) apresenta esse contexto de definicao para graffiti e acrescenta uma explicacdo ofere-
cida pelos grafiteiros da cena. Segundo ela, existe uma convenc¢do na cena para o uso da grafia
Unica graffiti a fim de designar o que envolve a manifestacdo artistica, em sua pintura e arte urbana.
A grafia grafite estaria atribuida aos significados de desenho a lapis de grafite ou para indicar o

elemento quimico. Rink (2013) entende que graffiti representa o tema estudado.

A grafia graffiti também foi utiliza pelo artista Seba Tapajos, idealizador do projeto Street River.
Freitas (2017) declara que a grafia graffiti é aceita e utilizada pela cena. Ela relata que aprendeu em
pesquisa de campo que a traducao pode fazer com que a palavra ganhe outra significacao, como
também propde Gitahy (1999). Por outro lado, Nunes (2014) considera que a palavra grafite,
grafada na Lingua Portuguesa, acaba por representar a referida arte brasileira e, em sua avaliacao,
nao desvirtua sua significacdo perante a arte contemporanea. Para efeito l6gico e de significacao,
consideramos prudente manter nesta pesquisa a grafia graffiti com objetivo de respeitar a maioria
dos argumentos apresentados e conservar a fidedignidade da carga semantica da palavra, sobre-
tudo porque este estudo adota a Semidtica peirceana como parametro epistemolégico e metodo-

|6gico de andlise. Por isso, o uso da grafia graffiti.

As referéncias a manifestacao do graffiti estao dispostas em diversos formatos de analise, como em
estudos etnograficos, em andlises de processos de criacdo, em representatividade e, também, de
forma colateral e tangencial, em pesquisas de movimentos e culturas urbanas. As publicacdes —
prioritariamente dissertacoes e teses — foram necessarias para a compreensdo do fendOmeno a

partir de diversas perspectivas de analise e das relacdes estabelecidas com e sobre o graffiti.

A manifestacao artistica é abordada por Borges (2020) ao analisar que o fendbmeno esta contido na
perspectiva de cenarizacéo da Ilha do Combu pela midia social Instagram. E justamente na Ilha que
podemos encontrar a manifestacao e o autor destaca uma secdao da pesquisa para demostrar o

projeto Street River.

TEIXEIRA, Will Montenegro; TEIXEIRA, Lucilinda Ribeiro; FERREIRA JUNIOR, José. O graffiti do rio de Belém (PA):
o signo visual da arte na Ilha do Combu.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 14, n. 30, jan-abr. 2024

Disponivel em: < httpsy/doi.org/10.35699/2238-2046.2024.45234 >



https://doi.org/10.35699/2238-2046.2024.45234

Teixeira et al. (2019) apresentam a discussdo da experiéncia estética e da visibilidade social dos
moradores da ilha a partir das manifestacdes artisticas na llha do Combu. No trabalho, o objeto
analisado “traduz empirica e semioticamente a experiéncia estética para o abalo afetivo do admi-
ravel, por motivo de a locagdo para o evento artistico ter, por si sé, algo de bastante incomum”
(Teixeira, Ferreira Junior; Teixeira, 2019, p. 12). Além disso, Teixeira et al. (2018) debatem a comuni-
cacao, a arte e a identidade em torno do graffiti na ilha. A questao da revitalizacao e da intervencédo
da manifestacao artistica esta presente no texto, com a resolucao da coexisténcia de ambas sem

gue esta gere algum tipo de conflito na paisagem imagética, estética e comunicacional do Combu.

Silva (2017) detém o olhar nos graffitis da Ilha do Combu a partir da presenca dos indigenas na
temdtica das manifestagdes artisticas, nominando de intervencao urbana, presente nas diversas
superficies da cidade, tais como: muros, fachadas e outros elementos urbanos. A analise esta
focada nos graffitis da artista Celi Feliz, integrante dos coletivos Ratinhas Crew e Flores do Brasil, e

do artista Seba Tapajoés, idealizador do projeto Street River na Ilha do Combu.

A expressdo do graffiti por meio dos murais contemporaneos é abordada por Cosme (2020). Assim
como Silva (2017), a autora concebe a cidade como um espaco interativo e comunicativo. Em sua
andlise, ela se envereda pelos murais da cidade de Sdo Caetano de Odivelas, no nordeste paraense,
para compreender como essas expressdes do grdffiti representam o espaco urbano, abordam a
diversidade étnica e dialogam, no sentido interativo, com os moradores da cidade. O foco da autora
sdo 0s murais dos artistas visuais Anderson Santos, conhecido como And Santtos, e Adriano Gurjao,

conhecido como Adriano Dk (Cosme, 2020).

O grdffiti, na qualidade de um dos elementos constituintes do movimento Hip Hop, é um dos
pontos apresentados por Ferreira (2019), que trata das mudancgas provocadas no movimento pela
participacao de mulheres, chamadas de manas®, com a insercao do feminismo negro no Hip Hop na
capital paraense. A antropdloga apresenta 0 movimento, que surgiu na década de 1970, nos
Estados Unidos, composto por cinco elementos. Sdo eles: o graffiti, o rap (MC), o DJ (Disk Jockey), o
B-Boy ou B-Girl (break) e o conhecimento. O graffiti é a parte grafica do movimento. Ela é expressa
em paredes e muros da cidade. J4 o conhecimento é o elemento do Hip Hop que perpassa todos os
demais. Ele colabora, repensa, renova e faz parte do movimento, sem grafitar, dancar ou tocar

(Ferreira, 2019).
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Ferreira (2013) também detém o olhar da pesquisa na e sobre a juventude grafiteira de Belém, e,
por consequéncia, no movimento Hip Hop. Ela demonstra a sociabilidade e a rede entrelacada pelo
projeto Mutirdo de Grafite, que leva a arte e o movimento para bairros periféricos. A autora se
dedica a analisar a juventude grafiteira a partir de coletivos do movimento e de negros, das crews,

de grafiteiros sem crews e das companheiras dos grafiteiros.

O grdaffiti, como expressivo elemento integrante do movimento Hip Hop, também é demonstrado
pela literatura contemporanea em Batalha (2019), que analisa a ocupagao de espacos pelo movi-
mento em Belém por meio das batalhas de apresentacdo no ambito experiencial em cenarios de

espetaculo publico.

A relacado entre graffiti e género é a abordagem da etnografia de Freitas (2017). Sua experiéncia
ocorre no coletivo de graffiti Freedas Crew, no qual participa e integra as atividades do grupo de
mulheres de Belém. A participacdo em uma oficina foi o ponto de partida para adentrar ao universo
do grdaffiti. A assistente social relata que teve acesso a diversos conhecimentos, como o manuseio
da lata de spray, sobre a criacao de personagem, a elaboracao da tag, o significado de bomb’, o uso

do esténcil, as normas veladas da rua e a manifestacao da pixacao.

A ligagao do graffiti com o movimento Hip Hop também é demostrada pela autora, assim como
Batalha (2019) e Ferreira (2013, 2019), ao remontar os primeiros passos do movimento e, conse-
guentemente, da manifestacdo artistica, entre as décadas de 1960 e 1970, em Nova lorque, nos
Estados Unidos, de modo a exercer o papel de expressao para negros e hispanicos, sujeitos atin-
gidos pelas consequentes mazelas da urbanizacdo que chegaram as areas periféricas. Em Belém, o

Hip Hop teve o desenvolvimento conectado ao movimento punk, segundo Freitas (2017).

A discussdo entre graffiti, paisagem e patrimonio a partir do projeto RUA®, no bairro da Cidade
Velha, em Belém, é apresentada por Oliveira (2016). Ela analisa como as manifestacdes artisticas
impactam a paisagem do patriménio cultural e, também, analisa a percepcao visual naquela locali-

dade.
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O aparecimento do graffiti no Pard é outro ponto abordado por Oliveira (2016), que mostra os
primeiros registros da manifestacao na cidade de Marituba, na Regiao Metropolitana de Belém, e,
consequentemente, maneira como ela se alastrou para as demais cidades, em especial na capital
paraense. O autor afirma, ainda, que o inicio da manifestacdo artistica caminha de modo paralelo a
atuacdo das gangues, além da linha ténue de confusao entre o graffiti e a pixagao’, este mais direci-
onado a demarcacdo territorial, razdo pela qual suscitava um conflito com a marginalizacdo da

pichacao.

Com o olhar intrinseco do campo da arte, Machado (2015) analisa quatro grafiteiros do Cosp Tinta
Crew?, assim como suas producdes e trajetorias na manifestacao artistica. Entre seus objetivos, a
autora demonstra os caminhos de cada um, seus entrelacamentos e suas relacdes nos trabalhos,
bem como a importancia do conhecimento artistico e estético para o descobrimento enquanto

artistas.

Ainda no campo da arte, Nunes (2014) debate a relacdo do graffiti e a poética visual® da artista
paraense Adriana Maria Chagas dos Santos, conhecida na cena como Drika Chagas. O autor analisa
as obras da artista em formato indoor, galerias e street em um recorte temporal entre 2010 e 2014,

com o foco nas narrativas representadas pelos elementos amazonicos.

Os graffitis de Drika Chagas integram os debates de Assis (2012), no campo da arte, sobre o
universo, a pratica, a expressao, a representacao e a intepretacdo da mulher regional na arte femi-
nina. O trabalho examina producdes de mulheres nas artes plasticas da arte contemporanea para-
ense. A autora ressalta que Drika Chagas, pela expressao do graffiti, faz parte da nova geracdo de

artistas que utilizam “novas expressoes técnicas artisticas da arte do grafite” (Assis, 2012, p. 95).

Apbs breve percurso do inicio do graffiti no mundo, a autora relata que o graffiti feminino estd se
espalhando pelo Brasil com manifestacdes artisticas de tracos caracteristicos do universo feminino,
ao mesmo tempo em que a presenca das mulheres imprimiu novo olhar ao graffiti, considerando a
presenca prioritariamente masculina na manifestacédo artistica. Neste contexto, Assis (2012) ressalta
que Drika Chagas expressa uma arte do que intitula de pés-graffiti, por conta da utilizacao de
técnicas de expressdo e criacdo estética refinada, uso do esténcil, nuances do mural-graffiti e pop

art, e a exploracao da tematica feminina e de sua regionalidade amazonica.
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O visual da arte

Sobre a representacao de imagens fotograficas, o caminho teérico-metodolégico aplicado é o da
semidtica peirceana, que, por si s6, enquanto ciéncia, também poderia dispensar qualquer outro
método de pesquisa, haja vista a sua condicdo fenomenoldgica, a quase-ciéncia basilar da filosofia
de Charles Sanders Peirce, que “investiga os modos como apreendemos qualquer coisa que

aparece a nossa mente” (Santaella, 2002, p. 2).

Santaella (2002) apresenta que um dos andares do edificio filosofico peirceano é a Semiética, teoria
abstrata que possibilita 0 mapeamento das linguagens pelos seus aspectos constituidos gerais e
universais. Por isso, ndo se fecha nela prépria. Pelo contrério, permite, em funcdo de sua generali-
dade, o didlogo com campos tedricos especificos dos processos signicos em analise. Diante disso,
nesse momento, fazemos uso do método de pesquisa antropolégica como forma de contribuir
para a pesquisa social aplicada. A imagem fotografica é um recurso documental necessério para

compreensdo deste objeto de expressdes variadas e manifestacdes diversas.

Cosme (2020), Ferreira (2013, 2019), Silva (2017), Freitas (2017), Machado (2015) e Nunes (2014)
apresentam fotografias como recursos imagéticos para a construcao de suas pesquisas. As imagens
nao sao somente ilustrativas nem estao dispostas nos anexos ou apéndices. Da mesma forma que a
linguagem verbal, as fotografias compdem a malha narrativa da tessitura textual. A narrativa da
pesquisa é composta por diversos signos, que nao somente os verbais, mas visuais, que assumem a

mesma relevancia.

Loizos (2015) tem a preocupacao central na demonstracao de imagens — audiovisuais e fotografias
- como documentos da pesquisa qualitativa. O seu uso permite possibilidades de aplicacao da
informacao visual na pesquisa social. O autor considera que o método, apesar de restrito, ainda
assim garante concretude na marcagao temporal de acontecimentos reais; o emprego de informa-
¢bes visuais prescinde da linguagem verbal, quando trabalhadas em dados primérios, e a visuali-
dade estabelece relacdo em virtude da vivéncia e influéncia dos meios de comunicacdo na socie-

dade.
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Sobre esse aspecto especifico suscitado por Loizos (2015) da visualidade e dos meios de comuni-
cagdo, consideramos necessaria a observacao de Santaella (2002, 2019) ao avaliar a expansao
signica no mundo desde o surgimento da fotografia, o advento do cinema, as revolucbes
eletrénicas e digitais, a profusdo imagética até as linguagens hibridas. As imagens adquiriram e

conquistaram uma condicao sine qua non na sociedade.

Loizos (2015) acrescenta que a imagem tem capacidade reveladora de uma informacao enunciativa
a partir de uma perspectiva do espaco e do tempo. A documentacao historica é outra evidéncia
levantada pelo autor, que adiciona o carater de persuasao capaz de ser expresso pela imagem. Ao
tracarmos um paralelo com a questdo do signo pela Semiética, a fotografia é singular e indicativa

pela condicao de existéncia (Peirce, 2017).

No campo antropolégico, Campos (1996) e Samain (1995) abordam a questdao da imagem como
técnica da pesquisa antropoldgica em trabalhos do antropdlogo Bronislaw Malinowski, quando
este faz uso de fotografias em suas obras. Campos demonstra que “o registro através de imagens foi
um dos primeiros artificios criados pela humanidade para grafar a materialidade e possibilitar, com
isso, que ela nao se perde no tempo e na memdéria” (Campos, 1996, p. 276). A autora faz uma
analogia com as pinturas rupestres ao realizarem o registro anterior ao signo verbal. Além disso,
demonstra que os viajantes do século XVI faziam as iconografias baseadas em memdarias, levando
em conta que a linguagem verbal ndo dava conta em sua totalidade da descricao de forma fiel de

cenarios e imagens.

Campos (1996) defende que, apesar de a fotografia captar a esséncia de elementos espago-tempo-
rais, nao bastava ter um fotégrafo no comando do equipamento. Segundo ela, era necessario um
olhar sensivel e investigador para fins de um registro consciente entre o observado e a captagdo no
sentido de alargar a compreensao lancada sobre aquela realidade. A imagem enquanto dado
primario da pesquisa é foco da Antropologia Visual, que se dedica ao “estudo das significacbes de

imagens singulares sobre a diversidade cultural” (Campos, 1996, p. 280).

0O que Campos chama de complementares, Samain (1995) caracteriza de cumplicidade da relagao
entre texto e imagem ao analisar o uso da fotografia na etnografia de Malinowski. Para o autor,

texto e imagem nao sao suficientes por si sés, mas é a sua inter-relacao capaz de dar sentido e
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significado, destacando a enunciacdo textual e o observado pela visualidade. Samain pondera,
baseado na analise de obras do antropologo, que as imagens, primeiramente, oferecem algo a ser
visualizado. Por conseguinte, ao ser uma amostra visivel, elas permitem conhecer e explicar a reali-
dade expressada. Portanto, segundo ele, ao apresentar e representar, possibilitam tornar o expri-
mivel reapresentado. O autor ressalta, ainda, que as fotografias adquirem papéis desencadeadores,

como se fossem insights, verdadeiros pontos de partida, ao estarem aliados ao texto.

Sdo nesses apontamentos do campo antropoldgico que nos fincamos para a utilizagdo de imagens,
gue surgem como signo visual para manifestar, apresentar, contextualizar, ilustrar, debater e refletir

o objeto do graffiti, essencialmente visual e de expressividade diversificada na llha do Combu.

O registro visual pode ser concebido como parte da apreensdo dos fendmenos de uma dada reali-
dade durante o exercicio da pesquisa e a producao do conhecimento. Oliveira (1996), ao relatar o
trabalho do antropdlogo, evidencia e questiona as etapas de Olhar, Ouvir e Escrever que envolvem

a experiéncia do pesquisador no ato da pesquisa.

Ao tratar do Olhar, o autor néo faz relacdo direta com a questdo das imagens e da producao foto-
grafica em si. No entanto, demonstra o Olhar no que pode ser considerada a primeira experiéncia
da pesquisa de campo. Segundo Oliveira (1996), a selecao do objeto nao se livra da apreensdo das
concepcdes conceituais que o pesquisador enxerga no mundo, ja que essas concepcdes sdo formu-
ladas, compreendidas e apreendidas ao longo da trajetéria académica: “funciona como uma
espécie de prisma por meio do qual a realidade observada sobre um processo de refracao - se me

é permitida a imagem” (Oliveira, 1996, p. 15).

As imagens do grdffiti na Ilha do Combu podem ser resultantes desse olhar focado para as manifes-
tagoes artisticas a fim de apresentar, ainda que pelo recorte fotografico, o que pudemos apreender
e perceber das expressividades. Apesar da fotografia ser um enquadramento e do olhar direcio-
nado a ela ser fruto da apreensao do pesquisador com a linguagem, ndo se trata de limitar ou dire-
cionar o caminho de compreensao das imagens. No entanto, é o recurso apropriado para dar conta

da visualidade expressa pelo graffiti.
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Ao ingressar no lgarapé do Combu, encontramos outras moradias que participaram do projeto
Street River. Desta vez, acompanhamos a edicdao de 2018, como apresenta a Figura 2. Naquele ano, a
ideia do circuito comercial para conhecer os graffitis foi semelhante ao ano anterior. Algumas casas
ja tinham participado da edicao anterior ou estavam recebendo o projeto novamente. No lgarapé,

os grdffitis estao localizados nas duas margens.

Figura 2. Casa participante do projeto em 2018 no Igarapé da llha do Combu. Fonte: Teixeira (2018a).

Ao longo da navegacdo, encontramos varias casas grafitadas. Na edicao de 2018, foi possivel acom-
panhar durante o passeio o0 momento em que os artistas estavam executando a manifestacao

artistica no lgarapé do Combu (Fig. 3).

Figura 3. Artistas na fachada da moradia na execucao do graffiti. Fonte: Teixeira (2018b).
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Interessante observarmos na Figura 3 o corte da vegetacdo disposta em frente a residéncia como
alternativa para dar evidéncia a expressdo da manifestacao artistica, ja que ela poderia ficar escon-

dida atras das plantas ou, ainda, nao ser percebida por quem navega pelo Igarapé.

Santaella (2012), a partir do legado de Charles Sanders Peirce, demonstra que o ato perceptivo é,
por si sé, a acado signica. O signo é condigdo e cerne centrais e fundamentais da filosofia do conhe-
cimento peirceano. A acao do signo encontra-se determinada pelo objeto, um referente, ou — de
modo simplificado - a realidade. Sabemos que a realidade, ou seja, a relacdo com o mundo, nada

tem de simples. Santaella (2020) pondera a questdo da realidade a sua vastidao e complexidade.

Se por um lado, a percepcao se impde sobre nés e isso se da pela acdo signica, determinada por
seu objeto, gerando, assim, seu interpretante, por outro, o percepto é o apreendido do ato percep-
tivo, o que aparece a noés, enquanto realidade do mundo fora da consciéncia (Santaella, 2012).
Apesar disso, a autora adverte que o percepto é parte do processo da percepcdo e funciona como

impulsionador, indutor, até incontrolavel, do pensamento.

O pensamento, para Peirce, € uma questao fundamental e precisa ser suscitada neste momento.
Pensar pressupde uma forma de acao e, por se tratar como tal, opera em signos. Portanto, “qual-
quer coisa que esteja presente a mente é signo” (Santaella, 2020, p. 10). Se pensar é um tipo de
acao, o signo presente a nds da “materialidade ao pensamento’, que esta na base do raciocinio e,

por sua vez, na base dos métodos.

Adentrar no universo signico de Peirce é navegar pelo ponto de entrada de conhecer: a percepcao.
Para a composicao do ato perceptivo, Santaella (2012) demonstra que o percepto, que se impde da
realidade sobre nos, precisa surgir a mente. Baseada em Peirce, o percipuum é a faceta mental do
percepto que se apresenta ao juizo perceptivo. Os julgamentos da percepcao sao elaboracdes
mentais, inferéncias ldgicas'®, fazendo com que o “percipuum se acomode a esquemas mentais e
interpretativos mais ou menos habituais” (Santaella, 2012, p. 95). Na tentativa de simplificar o que

nao se deve, ousariamos chamar de reconhecimento.
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Do ato perceptivo encaminhado pela navegacao na Ilha do Combu, destacamos a acdo signica das
expressividades do graffiti, que se apresentam a partir das relaces estabelecidas da interacao com
os moradores, a biodiversidade e modo de vida de uma cidade da Amazonia. Além disso, ha
elementos signicos que despertam os sentidos para uma constituicao sui generis do graffiti na llha

do Combu, na Amazénia paraense.

As matrizes tedérico-metodoldgicas deste texto ndo impedem que observemos outros olhares sobre
0 universo amazonico. Trata-se, todavia, de incursdes com fundamentacao tedrica cujas referéncias
nao engatilham didlogo facil com a abordagem aqui empreendida. Quase sempre, estdo distantes
do que foi elencado, nesta oportunidade, na funcdo de marco teérico. Podem ser citadas relevantes
contribuicdes, como é o caso, por exemplo, do artigo de Ernani Chaves, “Na estrada da vida: a
transa-amazonica de Paula Sampaio” (2007), em que a fotdgrafa mineira, radicada no Par3, é escru-
tinada por intermédio de imagens com expressiva simbologia sobre a famosa obra rodoviaria dos
tempos da ditadura militar (anos 1970), cuja marca institucional era a integracao e, também, a
ocupacao da Amazénia, constituindo-se em objetivo geopolitico nas esferas de poder federal, algo
capturado pelo enunciado desenhado por Chaves. Essa geopolitica, com tradugao para o campo
artistico-pictérico, aproxima-se deste olhar sobre a ilha Combu no aspecto regional, contudo
distancia-se por se tratar de temporalidades distintas, e, até certo ponto, expressivas de motivagao
vetorialmente oposta: a Amazoénia dos militares fazia parte do projeto de um Brasil Grande,
poténcia mundial, e o projeto Street River microestruturalmente posiciona-se na fronteira entre
estética nas ruas e compartilhamentos de territério comunitario; ambas as experiéncias, todavia,

tém como cenario a paisagem amazodnica.

Outra fonte tedrica da qual emanam interpretacdes importantes acerca da visibilidade da regido
em tela, porém sem densos fios condutores que se aproximem desta ancoragem conceitual, é a
nocdo mercadoldgica da Amazodnia, enquanto produto do marketing, oportunisticamente consti-
tuido por narrativas com efeito comercial. Amaral Filho, Costa e Castro (2015) estabelecem padrées
de andlise discursiva com matrizes bindrias, cuja estrutura argumental encontra amparo na
producao, entre outros, de Eliseo Verdn e de Jodo de Jesus Paes Loureiro. Trata-se de um conheci-
mento consolidado, entretanto com pouca aderéncia a perspectivas da Semidtica pragmatica,

distintivamente triadica, exposta nesta empreitada.
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Ao revisitarmos as visualidades, todas as casas participantes do projeto Street River sdo de madeira
e foi esse material que serviu de suporte, plataforma ou superficie para a manifestacdo artistica.
Desde as primeiras ocorréncias do graffiti, observamos o uso de espacos em que a maior reper-
cussao da expressividade foi de muros e paredes, sejam quais forem as suas texturas, mas caracteri-

zadas pela sua unicidade de superficie, ainda no sentido de liso.

Constamos que a concepcao do espaco utilizado, de forma geral, para elaboracao do graffiti esta na
dimensao possibilitada pela unicidade lisa da superficie, a exemplo do colocado por Silva (2014)
guando demonstra a manifestacao artistica em locais como banheiros e carteiras escolares; e nas
suas expressividades no transporte publico a partir do contexto novaiorquino da segunda metade
do século XX. Ademais, ainda que tenhamos as primeiras ilustracdes na manifestacao rupestre, com
possiveis texturas, saliéncias e asperezas em sua superficie de aplicacédo, Silva (2014) faz uso da
palavra muro em seu sentido mais abrangente para as superficies, suportes e plataformas de uma
cidade. “Todas as superficies dos objetos da cidade fisica estendidos agora aos muros midiaticos e

virtuais como lugares limites, eventuais, espacos de inscricdo e representacao” (Silva, 2014, p. 40).

Quando temos em vista o0 acervo de contribui¢cdes mais recentes acerca da pintura na rua, encon-
tramos trabalhos que se atém a expressdes citadinas com implicacdes de natureza diversa. Esses
estudos merecem atengao na instancia de estado da arte, todavia, requerem cuidados para evitar
sobreposicdes desconexas no tocante a algumas manifestacdes artisticas com tipicidade expres-
siva. Cabe parafrasear, em relacao a llha do Combu, os poetas e letristas paraenses, porque nessa
localidade, de fato: “esse rio € minha rua”'". Contextualiza-se, por oportuno, a paisagem dos mora-

dores de grande parte da regido insular de Belém.

O entendimento do processo mobilizador de construg¢do da arte urbana, abragcado por estudiosos
de outras regides, é abertamente plausivel, sobretudo na cena do sudeste do pais, a exemplo da
abordagem de Gabriela Leal (2019). Para Abalos Junior (2019, p. 23): “A artificagao, a comerciali-
zacdo e o surgimento de novos coletivos de arte urbana fazem parte de um contexto mais geral
gue marca as diferencas gestuais e geracionais entre artistas urbanos”. Essa perspectiva, entretanto,
se complexifica na ambientacao da Amazoénia de maneira peculiar. Isso se for tomado como espe-
Ihamento o que acontece em Sao Paulo, talvez a exemplificacdo mais classica, no plano de sentido

modelador. A experiéncia na llha do Combu reconfigura a expressao artistica no desenho de uma
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cidade como Belém (continental e insular), na qual as concep¢des de urbano e rural imiscuem-se
em outras chaves interpretativas, exploradas neste artigo. Ressalta-se, contudo, a plena aceitacao,
por parte desta autoria, do universalismo presente na insercao da pintura nas ruas em qualquer

agrupamento humano, independentemente das caracteristicas geograficas da cidade em pauta.

Afirmamos, com énfase, que ndo se trata de ser taxativo, categérico ou conclusivo na afirmacao de
que sempre é priorizada a unicidade lisa da superficie para a manifestacao artistica, ou — jamais —
de refutar a possibilidade de aplicacdo do graffiti em outros espagos, ou menos ainda de ser exclu-
dente. Pelo contrario, o que se evidencia, a partir do contexto da Ilha do Combu, é a identificacdo
de mais uma superficie de manifestacdo que passa a integrar o rol de superficies da expressividade
do graffiti. Essa circunstancia, de alguma forma, destaca a especificidade da manifestacdo nailha e,
de outro modo, adiciona ao graffiti, enquanto arte contemporanea, o aspecto singular dessa

expressividade em Belém e, por consequéncia, na Amazoénia paraense.

A peculiaridade da superficie de madeira que recebeu o graffiti nos direciona para outro elemento
visual expressivo nas fachadas e laterais das casas. Pelas construcdes de madeira, as tdbuas tém
tamanhos sob a medicao de largura, comprimento e espessura e nao sao placas unicas de super-
ficie lisa. Ao se observar o aspecto estrutural das moradias, as tabuas de madeira sdo colocadas em
justaposicdo umas as outras, gerando intersecdes em suas laterais, para que seja possivel a consti-

tuicdo de uma superficie de parede, seja na fachada, nas laterais ou no fundo.

A medida que sdo alocadas umas ao lado das outras, as justaposicdes das tabuas com as interse-
¢6es produzem uma visualidade na superficie, que pode ser observada com acuidade. Na super-
ficie das tabuas justapostas, as intersecoes evidenciam o aparecimento de linhas retilineas, que, na
Ilha do Combu, podem ser encontradas na horizontal ou na vertical, dependendo da justaposicao

das tabuas na construcao das casas.

E na superficie de um dos lados da moradia que podemos visualizar os espacos reservados as
portas e janelas, que seguem a mesma légica, com tamanhos de medidas apropriadas, da justapo-

sicao de tabuas e suas intersecdes, sejam elas na vertical ou na horizontal. Notamos ainda que as
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intersecdes provocadas pelas justaposicdes de tabuas sao ocasionadas ou produzidas pelas super-
ficies irregulares das tabuas, como se fossem ranhuras, ou ainda pela acdo do tempo, gerando,

assim, verdadeiras frestas ou brechas. Vejamos a Figura 4.

Figura 4. Justaposicao das tdbuas com as interse¢des na vertical em estabelecimento no Igarapé do Combu.
Fonte: Teixeira (2018c).

A Figura 4 exemplifica a ideia da justaposicdo das tabuas, com suas interse¢ées que ficam
evidentes na construcao, que também pode ser visualizada no Furo da Paciéncia, mas nao se torna
um obstaculo para a producao e desenvolvimento da manifestacdo artistica em ambos os locais.
Ressalta-se que o apontamento realizado apresenta uma peculiaridade circunstancial do graffiti na

Ilha do Combu, o que adquire carater de inovacao e diferencial, adicionado a expressividade.

Ainda no Furo da Paciéncia, durante a navegacao, visualiza-se uma discreta diferenca que se da na
composicao — formato do corte - das tabuas de madeira, quando elas estdo dispostas na hori-

zontal, como pode ser visualizado na Figura 5.
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Figura 5. Tabuas justapostas na vertical e na horizontal nas casas do Furo da Paciéncia.
Fonte: Teixeira (2018d).

Diferente das tabuas dispostas na posicao vertical, encontradas tanto no lgarapé do Combu quanto
no Furo da Paciéncia, que possuem espessuras laterais em medidas do mesmo tamanho, as
madeiras alocadas na horizontal, principalmente evidenciadas no Furo da Paciéncia, possuem late-
rais com espessuras diferentes, sendo uma mais espessa e outra menos espessa. A ideia é de um
encaixe, como se, na justaposicao, 0 menos espesso fizesse a intersecdo com o mais espesso e,
assim, sucessivamente. Podemos conferir a visualidade na Figura 5. Esta condicdo, em primeiro
lugar, ndo inviabilizou a manifestacao artistica e, segundo, estd na convergéncia do mesmo ato

perceptivo descrito anteriormente.

E interessante que sejam observadas as duas casas e as manifestacdes artistas expressas em suas
superficies na Figura 5. A primeira moradia, a esquerda, apresenta a justaposicao de tabuas com
intersecdes na vertical. A segunda casa, a direita, tem tdbuas justapostas na horizontal. Indepen-
dentemente, justapostas na horizontal ou na vertical, as tdbuas remetem, em sua unidade de
composicdo com a expressividade do graffiti, a algo semelhante ao mosaico, mas uma espécie de

mosaico inverso.
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Se 0 mosaico esta caracterizado pela visualidade criada na incrustacdo de pequenos pedacos, o
mosaico inverso denota justamente uma ideia de composicdo, na qual as tabuas justapostas com
suas intersecdes encaminham um pensamento de colocacdo de cada uma como numa técnica de
mosaico, em analogia as partes de um quebra-cabeca ja grafitado. Como é notério, o graffiti foi
realizado sobre as tdbuas, ndo em um sistema de colocacdo de pedacos de madeira. No entanto,
caso o pensamento seja encaminhado para a retirada de cada uma das tabuas daquela parede de
madeiras justapostas, a ideia que se tem de um pedaco em falta daquela unidade traz a mente a

concep¢ao de um mosaico inverso.

No exemplo de linhas retilineas formadas pelas intersecdes das justaposicdes das tadbuas tanto no
uso vertical quanto horizontal das madeiras, assim como independentemente do tipo de tabua de
madeira utilizada, o que se destaca é o aparecimento de efeito de signo visual em luz e sombra na
superficie com a incidéncia da luminosidade solar, justamente de evidéncia na retilinea da inter-
secdo. Em parte, podemos observar esta acao signica com a auséncia de luz artificial interna, como

é possivel que se note no interior das casas pelas janelas.

Outra observacdo necessaria € a acentuacdo do efeito signico de luz e sombra, em especial nas
intersecOes das casas de tdbuas justapostas na horizontal, na variacdo de incidéncia da luz solar. A
navegacdo que nos possibilitou o registro da Figura 6 foi feita antes das 10 horas da manh4, o que
fica visivel com o efeito signico de luz e sombra nas intersecdes da fachada da casa, localizada a
nascente. Podemos considerar a sombra menos acentuada quando comparada com a Figura 7, na
mesma casa situada a nascente, porém com captura fotografica por volta do meio-dia. De modo
mais acentuado, ainda que sutil, o efeito signico de luz e sombra fica perceptivel nas tabuas justa-

postas as proximidades da base da casa.

Para isso, nos cabe a cuidadosa visualizacdo dos efeitos signicos de luz e sombra das casas nas

figuras6e7.

TEIXEIRA, Will Montenegro; TEIXEIRA, Lucilinda Ribeiro; FERREIRA JUNIOR, José. O graffiti do rio de Belém (PA):
o signo visual da arte na Ilha do Combu.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 14, n. 30, jan-abr. 2024

Disponivel em: < httpsy/doi.org/10.35699/2238-2046.2024.45234 >



https://doi.org/10.35699/2238-2046.2024.45234

Figura 6. Efeito de luz e sombra sob a casa do Furo da Paciéncia as 10h da manha. Fonte: Teixeira (2017b).

Fig. 7. Efeito de luz e sombra sob a casa do Furo da Paciéncia ao meio-dia. Fonte: Teixeira (2018e).
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Estamos diante de elementos signicos de expressao especifica das condi¢des verificadas do graffiti
nas casas da llha do Combu, o que promove na manifestacdo artistica o viés de genuinidade dessa
arte assentada sob o conjunto de especificidades da circunstancia insular do Combu na Amazénia
paraense, que — ousamos afirmar — sequer puderam ser expressas em outros espacos. Na pesquisa
realizada por Silva (2014), que aborda os desdobramentos do graffiti na América Latina, em espe-
cial na parte sul-americana, o autor analisa as formas e os lugares de inscricao da manifestacao
artistica e fatos desencadeadores em novos cendrios de efervescéncia, quando relata que esta

“rejuvenescido com as novas taticas iconoplasticas” (Silva, 2014, p. 63).

O autor tragca um cenario do grafitti permeado por enunciagdes plasticas e politicas, envolvimentos
organizacionais de grupos, segmentos e coletivos, de novos espacos da expressividade e das asso-
ciacdes da manifestacdo desdobradas pela internet e suas redes sociais digitais. Neste contexto de
novas formas e lugares apontados por Silva (2014), ainda que ndao mencione, nem de forma seme-
Ihante, a experiéncia da llha do Combu, o que destacamos é justamente o alargamento artistico, de
expressividade e representatividade do graffiti ao adquirir contornos da essencialidade do modo
de vida na Amazonia paraense, a qual ndao desmonta a arte ja elaborada desde o século XX, mas

remodela a experiéncia estabelecida na Ilha do Combu.

O que deixa nitido, até o momento, nao apenas a expressividade criativa da arte em um local como
a llha do Combu e o uso de técnicas apropriadas do préprio graffiti, mas também que a manifes-
tacao artistica se expressa sob as condi¢des especificas e circunstanciais da zona insular de Belém,
bem como o reflexo dessa area para a estrutura do modo de vida dos moradores. E, assim, alcan-

carmos a superficie da casa para o graffiti.

Em algumas casas, o signo visual do efeito de luz e sombra na intersecdo da justaposicao ndo é
visivel, pois elas estao encobertas com uma madeira de fina largura, que se assemelha a uma ripa.
Nas intersecdes, as ripas provocam outro signo visual, o que incide em um processo perceptivo de
aspecto diferenciado na superficie, relacionado a uma textura em camadas de semelhanca ondula-
téria. As ripas estdo aparentes na fachada da casa e produzem outro efeito de signo visual, a

exemplo da Figura 2.
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A Figura 2 é um dos exemplos de casas que utilizam na fachada as ripas nas intersecdes das tabuas
justapostas. Apesar de nédo ser o foco desta pesquisa a questao estrutural das no¢ées do campo da
Arquitetura, notamos o efeito do signo visual projetado ao graffiti com esses elementos. A manifes-
tacdo artistica se apresenta com textura na sua superficie de visualizacdo, como de um relevo, o

gue pode ensejar uma percepcao ondulatéria e/ou em camadas de protuberancia.

Esses signos visuais adicionam caracteristicas ao conjunto de especificidades de circunstancia
insular do graffiti no Combu, o que reforca a concepcgédo arguida de que nao consiste apenas de
novas formas, expressoes e lugares perceptiveis na contemporaneidade, mas também das diversi-
dades do contexto do modo de vida local que contribuem para os novos contornos da manifes-

tacao artistica na Amazonia paraense.

Percebemos a existéncia de outra proposta para as intersecdes das tdbuas justapostas, que se
referem as ocasionadas, ou seja, a justaposicdo deixa de ter aspecto de intersecdo e adquire
espacos como frestas e brechas. Embora ainda estejam justapostas com suas intersecdes nas extre-
midades, o graffiti ndo deixa de ser expresso na superficie. Com o vazamento de espaco entre as
tabuas, o aspecto perceptivel é de uma peca, mais no sentido decorativo ou de acessério ou de

protecao, diferente da construcao de uma parede.

Nas moradias em que sdo percebidas estas pecas, elas estao dispostas em varandas e no trapiche. A
medida de tamanho de comprimento é pequena. As pecas de madeiras justapostas nas extremi-
dades funcionam em analogia aos parapeitos ou de delimitacao de espaco entre extremidades da
area construida ou coOmodos. Ressalta-se a inclusdo e a utilizacao dessas pecas na elaboracao e na

composicdo da manifestacao artistica.

Além de todas as especificidades mencionadas até aqui, ha mais uma que podemos desmembrar
em duas, ainda tomando como referéncia a fachada e as laterais das moradias. A primeira que
destacamos é a prépria concepcao da fachada e das laterais — com suas tabuas justapostas e suas
intersecdes, formando linhas retilineas verticais e horizontais — enquanto superficie de suporte ou
plataforma para a expressao do graffiti, o que por si sé ja se diferencia de outras expressividades da
manifestacao artistica, que sdo aplicadas, geralmente, em muros ou paredes de zonas limitrofes de

propriedade particular ou nao.
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A segunda - por consequéncia do suporte ou plataforma e ndo menos importante — é o uso das
préprias estruturas das moradias, como janelas e portas, na constituicdo da elaboracao e da
composicdo da manifestacao artistica. Com isso, o ato perceptivo se diversifica partir do momento
de abertura e fechamento de portas e janelas, o que — por um lado - faz certa intervencao no graf-
fiti e — por outro - suscita nova significacdo para a interatividade promovida por meio de acdes de
fechar e abrir e dos moradores nesses locais. Aqui, faz-se necessario evidenciar o que ja falavamos

da manifestacdo artistica enquanto intersecdo da significacao.

Chamamos a atencdo para uma variedade de elementos signicos evidenciados e descritos até o
momento que sugerem pontos-comuns que convergem em uma adicao de sentidos, possibili-
tando, a partir de suas representacoes, as significacdes necessarias e intrinsecas de uma arte pros-
pera e baseada na experiéncia de um conjunto — e ndo apenas de unidades isoladas - de especifici-
dades da circunstancia insular do Combu. Esse conjunto forma caracteristicas sui generis que ao
serem aglutinadas adicionam a intersecao nova significacdo. Vejamos, novamente, todas as figuras

deste trabalho.

Como podemos observar, a manifestacdo artistica movimenta-se na significacao na medida em
que a estrutura da casa, no caso de janelas abertas e fechadas, tem cores expressas em tais circuns-
tancias. Nos exemplos anteriores, as janelas e seus espagos adquirem as cores vermelha (Fig. 6) e
preta (Fig. 2). No abrir e no fechar, o graffiti se movimenta e ressignifica, similar ao movimento das
aguas do rio na enchente e na vazante. Um graffiti de fluxo, transacional, do espaco da intersecéo.
Os elementos pictéricos adicionados a acdo da moradia de abrir e fechar sdo a expressividade da

concepc¢ao da intersecdo da significacdo que propomos para o graffitino Combu.

Diante das fotografias, pudemos acompanhar o ato perceptivel com sua acao signica (Santaella,
2012) nos graffitis do Furo da Paciéncia e do Igarapé do Combu. Nesta navegacao, por esta Secdo A
arte do rio em signo, nos percursos da superficie, do suporte da plataforma de elaboracdo e de
composicdo da manifestacdo artistica, destacamos as expressividades do graffiti, a importancia das
imagens, a superficie das tabuas justapostas com intersecdes e seus desdobramentos, os efeitos
signicos e a movimentacdo da expressividade a partir da estrutura de acao de abertura e fecha-

mento de portas e janelas.
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Nessas aguas percorridas, evidenciamos como a aglutinacdo desses elementos emergem do
conjunto de especificidade da circunstancia insular e culminam na concepc¢éo da intersecao da
significacdo do grdffiti na Ilha do Combu, quando unidades somatérias, ao serem mescladas e arti-
culares, favorecem a significagdo justamente por ocorrer no movimento de elementos que se unem

na intersecao.

A paisagem do graffiti

Abordamos a relacdo dos experimentos com as dinamicas constituintes do local, e para isso
evocamos Dewey (2010, p. 109) sobre ter uma experiéncia. “A experiéncia ocorre continuamente,
porque a interacao do ser vivo com as condi¢cdes ambientais estd envolvida no processo de viver”.
O autor ressalta que a experiéncia esta ligada a interacdo entre o “produto artistico com o eu”
(Dewey, 2010, p. 558). E por meio dessa interacdo que passamos a compreender a manifestacdo

artistica na llha do Combu.

Se a interacao, levantada por Dewey (2010), é questdo da experiéncia, é por meio da interacao que
devemos encaminhar as condicdes analiticas do experimento. Nao ha duvida de que os graffitis nas
casas — enquanto arte, manifestacdo artistica, objeto artistico ou mesmo experimento - passam a
integrar e a interagir com a paisagem da circunstancia insular, paisagem esta que contém a biodi-

versidade e o modo de vida de moradores da ilha.

Para alicercar esta linha de raciocinio, podemos tomar o graffiti como uma inscricao (Silva, 2014)
manifesta nas fachadas e laterais, mas ndo com o vocabulo “urbana’, como adicionada por Silva em
sua pesquisa. Estamos na parte insular, ainda que da capital paraense, mas de peculiaridades e
circunstancias préprias. A manifestacdo artistica ocorreu em meio a um espaco no qual a paisagem
expressa ja tinha elementos constituintes daquele préprio contexto. Em tese, a paisagem expressa
na ilha é constituida pela prépria natureza, seja nas aguas ou na vegetagao, assim como nas

préticas cotidianas do préprio modo de vida.

Ressaltamos esse aspecto por meio da reflexdo filoséfica de Cauquelin (2007) ao demonstrar que a
paisagem, aos longos dos anos, foi idealizada, pensada e elaborada na equivaléncia da natureza.

Para isso, a autora analisa de que forma a natureza era observada a partir de sua construcao da
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paisagem em quadros e de que modo essa reproducdo da natureza influenciava na concepg¢do da
paisagem. Com isso, a paisagem pintada ofereceria uma percep¢dao ao mundo daquela natureza.
Ao prosseguir no contexto da pintura, conforme Cauquelin, a paisagem consistiria em uma “repre-
sentacdo figurada” (Cauquelin, 2007, p. 37), pois encantaria o espectador por uma perspectiva
ilusoria e implicaria em um ordenamento do que poderia vir a ser paisagem. Nessa ideia, a autora
avalia o quadro como - o que intitula de —“lugar privilegiado” para expressao dos elementos, assim

como para despertar o interesse.

Ao demonstrar a relacao da paisagem com os “corpos em acao”, Cauquelin (2007) observa o fen6-
meno artistico a partir das experiéncias obtidas no aprendizado da realidade. “A percepc¢ao da
paisagem é uma evidéncia, uma injuncao implicita, e ndo é preciso dizer que a paisagem é bela.
Nada se pode igualar a uma bela paisagem. Ela estd dada, apresentada aos sentidos, como uma
fruicdo, um repouso” (Cauquelin, 2007, p. 103). Portanto, contata-se que a invencdo de uma
paisagem estd atrelada a percepc¢ao das experiéncias na medida em que sao incorporadas ao
contexto do que é natural. Se, por um lado, hd uma certeza do quanto é natural a natureza expressa
em um lugar, por outro, a paisagem pode emergir da acao de perceber a natureza em interagao

com seu contexto.

Considerando a paisagem das casas possibilitada pela experiéncia dos préprios moradores na llha
do Combu, podemos tomar o grdffiti, inseri-lo nela no sentido de agregar a existente e, assim, adici-
onar uma percepc¢ao ao significado. Quando falamos de uma paisagem possibilitada pelos mora-
dores, direcionamos a atencdo para a geracdo de uma imagem daquele lugar pautada na acao
deles a partir da experiéncia, da interacao, da relacao e dos elementos com os quais lidam diaria-

mente. E evidente nessa paisagem a existéncia da natureza com a sua biodiversidade.

Diante dessa paisagem, o graffiti é mais um constituinte dessa experiéncia, gerando a percepcao
mais um sentido ao lugar, no qual a manifestacao artistica dialoga, agrega e soma ao conjunto de
especificidades de circunstancia insular do Combu. A paisagem da llha com as moradias possibilita
o conjunto de especificidades de circunstancia insular e da manifestacao artistica. Em funcdo das
préprias caracteristicas do lugar e da moradia, a paisagem ja apresenta elementos que trazem

consigo os aspectos da natureza de forma natural, como a vegetacéo, ao fundo, e a 4gua, a frente. A
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manifestacao artistica se insere neste contexto de forma a nao excluir condicdes especificas do
lugar, como o varal de roupas, a direita, a caixa d’agua, a esquerda, e algumas estacas de madeira, a

frente.

Esta é a paisagem apresentada e agregada ao graffiti. Ela ingressa na interacao com os demais
aspectos proporcionados pela experiéncia dos moradores. O varal, a caixa d'agua e as estacas ja
integravam a paisagem mesmo sem considerarmos a manifestacao artistica. O mesmo ocorre com
o rio e a vegetacdo. Assim, a paisagem possibilitada pela acdo do grdffiti gera a percepgao um novo,
porém sem destruicdao daquele existente anteriormente, uma vez que ja era constituinte do

contexto.

A cena, ocasionada pela manifestacao artistica, demonstra como a paisagem se expressa a partir da
realidade do contexto, ao considerarmos o varal de roupas, deste angulo, quase imperceptivel em
meio ao colorido da manifestacdo artistica, ao fundo, a estrutura de sustentacdo da caixa d'agua e
os galhos das arvores da vegetacdo ao redor. E desta forma que se da a paisagem na llha do

Combu. bem como em éreas insulares, a beira do rio, pela Amazbnia paraense.

As caixas d'agua sao frequentes nas casas em funcao da oferta de dgua na regiao insular. Apesar de
toda a agua disponivel ao redor, a ilha ndo dispde de sistema de abastecimento de dgua, sendo
captada diretamente do rio ou de pocos artesianos.'” Ja o recolhimento no sistema de coleta de
lixo é realizado pela Secretaria Municipal de Saneamento (Sesan). As paisagens do Furo da
Paciéncia e Igarapé do Combu nas quais estdao os graffitis também contam com o varal como um

elemento constituinte na manifestacao artistica.

Se Cauquelin (2007) considera que a percepcao da paisagem é dada da forma como apresentada
aos sentidos, é a experiéncia que traz a questao da interacao suscitada por Dewey (2010), funda-
mental para a concepcdo da paisagem artistica na llha do Combu. A paisagem, por muito tempo,
tentou fazer sua equivaléncia na natureza, como demonstrado por Cauquelin, quando direcionada
a atencdo por meio de quadros do que seria a paisagem. Agora € possivel identificar que a
paisagem artistica expressa a partir dos graffitis da llha do Combu se insere em um contexto em

gque a natureza é parte constituinte e integrante daquela manifestacdo artistica. Ademais, ndo
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somente isso, mas também toda a relacdo de interacdo existente dos moradores com o seu local,
tornando, assim, a experiéncia do graffiti interacional e somatério na paisagem da Amazonia para-

ense.

Consideracoes finais

A expressividade do objeto artistico é carregada pela acdo comunicacional e, segqundo Dewey
(2010), se completa no ato da experiéncia. A interacao é o ingrediente fundamental da experiéncia
da arte, como nos aponta o autor, o que gera a intersecao da significacao na insurgéncia do campo
relacional — neste caso, propiciado pelo signo artistico, o graffiti. Com isso, ensejamos que a inter-
secdo da significacdo se da e ocorre no fluxo da experiéncia e pela acdo do signo. De modo parti-
cular, na especifica relagdo interativa com o signo, a experiéncia é geradora da intersecao da signifi-
cacao, haja vista seu assentamento nas matrizes de linguagem e pensamento sonora, visual, verbal

ou no hibridismo delas (Santaella, 2012).

A compreensdo da intersecdo da significacdo se faz necessdria com o propdsito de arrematar seu
escopo. Ela esta inserida no contexto da experiéncia do signo, na qual sao suscitadas inferéncias
l6gicas (Santaella, 2004). Os graffitis e suas manifestacées efémeras nas quais estdo os apaga-
mentos na llha do Combu produzem sentidos aos seus moradores, visitantes e artistas. Sao
sentidos, como pudemos observar, proporcionados pela experiéncia signica, interacao canaliza-

dora ao ponto de confluéncia para geracao do significado.

A significacao a mente interpretadora perpassa pela representacdo imposta a percepcao. A expe-
riéncia signica é estabelecida na relagdo com o objeto do graffiti, moradores, artistas e visitantes. O
conjunto de especificidades de circunstancia insular de Belém formada por seus elementos carac-
teristicos e intrinsecos da localidade também adentram no campo experiencial. Acrescentamos, a
esse universo da experiéncia, a vivéncia da Amazonia paraense a partir da Ilha do Combu. A inter-
secao da significacao do graffiti é a materialidade do pensamento do objeto artistico construido

pela experiéncia sob as nuances de referencialidade da Amazonia.
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Ressaltamos que a significacdo dessa arte de cunho urbano em contexto insular edifica a defesa do
graffiti na intersecao da significacdo, na qual as aguas pluviais, a ilha e seus moradores, a biodiversi-
dade, a Belém continental e insular estdo em sintonia com a mediacdo da manifestacao artistica,

gerando campo interpretativo a partir da confluéncia desses elementos formadores da intersecao.

Na inter-relagao entre o graffiti e a arte (Silva, 2014), notamos a diversificacdo artistica do graffiti da
Ilha do Combu, onde nado ha limites, divisas ou fronteiras, mas espacos geradores de repercussao,
engajamentos e significados. Nao se trata mais da titularidade de arte urbana, até porque a ilha
integra a capital paraense. Apesar de suas caracteristicas rurais, o Combu e seus moradores estdao
sob o prisma da urbanidade. No entanto, cabe evidenciarmos que a arte como experiéncia (Dewey,
2010) rompe com enquadramentos e rotulos que possam batiza-la de um campo ou de outro.

Ainda mais em uma arte do rio.

Se a arte ocorre no ato experiencial, estamos diante de uma manifestacdo genuinamente de inter-
secdo da significacdo. E na experiéncia que brota a acao representativa geradora de significado. A
interacdo é o ponto da confluéncia da intersecdo e o ingrediente da experiéncia no qual a signifi-

cacao se faz presente.

Nao somente enquanto manifestacdo em si, a intersecdo da significacdo da arte se expressa na
superficie, suporte ou plataforma na qual é realizada na Ilha do Combu. As paredes e muros de
uma manifestacdo como o graffiti ganham a significacdo em casas em suas fachadas e laterais.
Moradias repletas de signos que sdo indicativos da presenca de moradores, do dia a dia, dos
habitos, da vivéncia e das atividades domésticas. Portas e janelas abertas e fechadas, roupas esten-
didas no varal e a presenca de moradores criam mais um espaco da intersecdo da significacao. Sao
elementos agregadores do graffiti de circunstancia insular. A significacdo da manifestagao nailha se

da a partir da interacdo dessas situacdes no campo da intersecao.

Ainda tomando como referéncia a fachada e as laterais, as moradias sao construidas em madeiras
com a utilizacdo de tdbuas justapostas que geram intersecdes em suas extremidades. O efeito

visual é de linhas retilineas verticais e horizontais, que ficam evidenciadas com a manifestacao
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artistica. A variedade de elementos signicos se apresenta como sinais convergentes, que possibi-
litam, a partir de suas expressoes, espacos significativos de um graffiti baseado na experiéncia na e

da Amazobnia paraense.

Seja qual for a expressividade do grdffiti, as superficies, os suportes e as plataformas do espaco
urbano ou rural, continental ou insular, da cidade ou do campo, nao podem se desvencilhar.
Ferreira (2013) e Machado (2015) apontaram a relacao do artista com a manifestacao artistica e a
rua. Ferreira (2013) pontua a mutua relacao e intimidade como necessaria nessa arte. Machado

(2015) também converge nessa ideia ao trazer a relagao do artista com a rua.

A intersecdo artista, rua e manifestacao é ponto de confluéncia comum para quaisquer desses
espacos. No caso da Ilha do Combu, a intersecao é da rua pelo rio; do muro pela superficie de
madeira; e da caminhada, da passagem pela navegacdo. Agora, formulamos a relacdo do artista
com moradores e as vivéncias insulares na experimentacao da Amazonia paraense. Sao multiplas e

seguidas intersecdes de novas significacdes, sob a acdo do signo ad infinitum.

Se a cidade é o espaco da relacdo dela e consigo, a insularidade recebe a expressividade de uma
arte do rio de modo sui generis. A intersecao da significacdo resulta da confluéncia do conjunto de
especificidades de circunstancia insular com sua biodiversidade e modo de vida. A zona insular é a
cidade de Belém, repleta de unidades efervescentes de diversidade que se reinem no espaco da
capital paraense. Para Nunes (2014), a cidade desperta o imaginario e o grdaffiti ressignifica a relacdo
com o meio. Os grdffitis insulares estabelecem um novo carater interpretativo para a arte, o que
provoca, dessa forma, a significacdo da manifestacao artistica, trampolim de novas apreensdes e

condicbes de sentido na cidade de Belém em suas partes continental e insular.
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NOTAS

1 O projeto fez uma breve pausa em 2020, por conta da pandemia de Covid-19, e continuou com sua
ultima edicao em 2022. A pandemia ndo interferiu diretamente na conducao desta pesquisa, iniciada em
2016.

2 Publicadas na internet e visualizada nas redes sociais digitais.

3 Charles Sanders Peirce nasceu em 1839 em Cambridge, Massachusetts, no Estados Unidos, e morreu em
1914. Fez carreira académica na Universidade Harvard, com formacdes nas dreas de matematica, fisica,
astronomia e contribuicdes no campo da Geodésia, Metrologia e Espectroscopia, estudando ainda Biologia,
Geologia e Quimica. Foi um dos fundadores paradigmaticos da Escola do Pragmatismo e pai da Semidtica
americana ou peirceana.

4 De acordo com Ferreira (2019, p. 20), “sao as mulheres que organizam, pensam e militam no Movimento
Hip Hop".

5  Freitas (2017) explica que bomb consiste na inscricdo grafica de uma tipografia de letra grossa de
bordas boleadas ou na elaboracdo de personagem. Sdo manifestagdes feitas em superficies da cidade em
curto espaco de tempo, pois as aplicacdes ocorrem em espacos sem autorizacdo. Para este trabalho,
acrescentamos, também, a explicacdo para seu uso em situacées nas quais as manifestacdes artisticas sao
feitas de maneira rapida e, as vezes, até de forma ilegal, como em locais proibidos. Fazer um bomb pode ter,
ainda, o sentido figurado de bombardear uma parede, por exemplo, de fazer uma pintura.

6 Deacordo com Oliveira (2016), o projeto Rota Urbana pela Arte (RUA) teve inicio em 2012, inicialmente
com o nome de Bora?. Sob o nome de RUA, a implementacao ocorreu em 2013 pelo artistas Drika Chagas,
John Fletcher, Sue Costa e Emanoel de Oliveira Junior. O projeto consiste na producédo do graffiti a partir das
histdrias e memoérias dos moradores da Cidade Velha, em parceria com a Secretaria de Estado de
Comunicacao, por meio do projeto de Comunicacao Popular e Comunitaria chamado Biizu.

7  Grafia adotada pelo autor na maior parte de sua pesquisa. Ele diferencia o uso de pichacao e pixagao.
Pichacao tem um carater estético mais agressivo, efémero e feito as pressas. Pixacdo esta relacionada com a
expressao do graffiti que possui influéncia enquanto resisténcia no periodo da ditatura militar no Brasil
(OLIVEIRA, 2016).

8  Grupo composto por George Carvalho, Marcelo Bokéao, Edpaulo e Fabio Graf (MACHADO, 2015).

9  Segundo Nunes (2014), é o conjunto de recursos e expressdes da artista e envolve o processo de
criacdo.

10  Tipo de raciocinio para Peirce (SANTAELLA, 2012).

11 Verso da cancdo “Este rio é minha rua”, de Paulo André Barata e Ruy Guilherme Paranatinga Barata.

12 Conforme as informacdes do Inventario da Oferta Turistica da Ilha do Combu de 2019.
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RESUMO

Este artigo focaliza a trajetéria artistica de Carlos Machado no show business nacional e
internacional, bem como o luxo e o glamour dos espetaculos por ele produzidos em varias
casas noturnas do Rio de Janeiro nos anos 1950 e 1960, destacando o didlogo desses
espetaculos com os bailes de gala do Theatro Municipal e com as escolas de samba
cariocas por meio de imagens e da revisao de literatura e peridédicos. O trabalho argumenta
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gue os shows do produtor, inspirados no padrao cénico suntuoso e grandioso dos musicais
realizados em Paris, Nova York e Hollywood na época, contribuiram para a
“espetacularizacao” visual dos desfiles das agremiacdes carnavalescas.

Palavras-chave: Carlos Machado; teatro musicado; shows; escolas de samba; bailes de gala
do Theatro Municipal.

ABSTRACT

This paper focuses on Carlos Machado’s artistic trajectory in the national and international
show business, as well as the luxury and the glamour of the shows he produced in several
nightclubs of Rio de Janeiro in the 1950's and 1960's, highlighting the dialogue of these
shows with the bals masqués of the Theatro Municipal and with the samba schools from
Rio de Janeiro through images and the review of literature and journals. The work argues
that the producer’s shows, inspired in the sumptuous and grandiose scenic pattern of the
musicals performed in Paris, New York and Hollywood at the time, contributed to the visual
“spectacularization” of the parades of the carnival groups.

Keywords: Carlos Machado; musical theatre; shows; samba schools; bals masqués of the
Theatro Municipal.

RESUMEN

Este articulo se centra en la trayectoria artistica de Carlos Machado en el mundo del
espectaculo nacional e internacional, asi como el lujo y el glamour de los espectaculos que
produjo en varias discotecas de Rio de Janeiro en los anos 1950 y 1960, destacando el
didlogo de estos espectaculos con las fiestas de gala del Theatro Municipal y con las
escuelas de samba de Rio de Janeiro por medio de imagenes y la revision de literatura y
periodicos. El trabajo sostiene que los espectaculos del productor, inspirados en el patrén
escénico suntuoso y grandioso de los musicales realizados en Paris, Nueva York vy
Hollywood en la época, contribuyeron a la “espectacularizacién” visual de los desfiles de los
grupos de carnaval.

Palabras clave: Carlos Machado; teatro musical; espectdculos; escuelas de samba; fiestas de
gala del Theatro Municipal.
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Introducao

Dezembro de 1953. Carlos Machado monta o show Esta vida é um carnaval e coloca em cena, de
forma pioneira, em uma boate da Zona Sul do Rio de Janeiro, uma escola de samba “auténtica’,

o Império Serrano, com todos os seus elementos “caracteristicos”.

No final da década, o produtor dirige o espetaculo The million dollar baby, do qual participa outra
agremiacao tradicional, a Portela, representada por seus passistas, ritmistas, cabrochas, pastoras,

porta-bandeira e mestre-sala.

Carnaval de 1979. A escola de samba Unidos de Vila Isabel conquista o campeonato carnavalesco
carioca do Grupo 1B e ascende ao grupo principal no ano seguinte com o enredo “Os dourados

anos de Carlos Machado”, exaltando “O Rei da Noite” (como era conhecido o produtor).

Uma década mais tarde, Machado volta a ser lembrado na folia, dessa vez no desfile da Estacao
Primeira de Mangueira, cujo enredo “Trinca de Reis” homenageava o produtor ao lado de Walter

Pinto e Chico Recarey, outros expoentes do show business nacional.

Quatro momentos. Quatro aberturas notdveis para o didlogo entre o teatro musicado de Machado
e as escolas de samba, no contexto daquilo que Hall (2003), Ferreira (2012) e Storey (2015) definem

como cultura popular'.

A partir dai, este artigo® ird investigar trés questdes: (1) quais eram as caracteristicas dos shows de
Carlos Machado nos anos 1950 e 1960; (2) como se deu, nessa fase, a relacdo entre suas produgoes
e o carnaval carioca; e (3) de que forma seus musicais contribuiram para a formacao da visualidade

“espetacularizada” da “festa maxima brasileira”.
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Inicialmente, focalizaremos a trajetéria artistica de Machado, assim como a influéncia dos musicais
internacionais sobre seus espetaculos, estes Ultimos destacados como terreno fértil de comuni-
cacdo com o espaco global. Em seguida, abordaremos o didlogo de suas montagens com duas
expressdes da cultura carnavalesca: os bailes de gala do Theatro Municipal e as escolas de samba
do Rio de Janeiro, ressaltando o processo marcado por “resisténcias” e “incorporacdes” (Storey,
2015); a “tensao continua (de relacionamento, influéncia e antagonismo) com a cultura dominante”
(Hall, 2003, p. 257); e os embates simbdlicos entre a tradicdo/autenticidade das escolas e a suntuo-
sidade/ostentacao das realizacbes do produtor para a construcao das estéticas “moulinrougiana” e

“ziegfeldiana™ dos desfiles das agremiagoes.

A trajetoria de Carlos Machado no show business nacional
e internacional

Nascido em Porto Alegre (RS), em 16 de marco de 1908, José Carlos Penafiel Machado, em sua
juventude, foi campeao de natacao, remo e bilhar, além de redator de revista de turfe. O interesse
pelo jogo o fez frequentar o cabaré Clube dos Cacadores, no qual havia apostas na roleta e espeta-
culos ao som de tangos e com a participacao de belas mulheres. Nessa fase, por influéncia de Jardel
Jércolis — um dos principais produtores do teatro musicado brasileiro -, foi estimulado a ir para
Paris, o que fez em 1932. Na capital francesa, comecou a estudar coreografia, cenografia e mise-en-
scene até estrear, no ano seguinte, como bailarino, na boate do Hotel George V. Pouco tempo
depois, tornou-se assistente de Henri Varna, no Casino de Paris, onde trabalhou, como ator, ao lado
de Maurice Chevalier. Essa experiéncia fez o jovem brasileiro ser chamado a participar dos espeta-
culos musicados de G. Cochrann, no Paladium, de Londres, em 1936, e, logo apés, nos Clifford’s
Fischer Shows, do French Casino, na Broadway. Porém, a convite de Mistinguett, a maior estrela do
music hall francés na época, com quem ja trabalhara, Machado retornou a Paris, a fim de dirigir
producdes montadas pela artista nos teatros Mogador, Alhambra, Bobino e Moulin Rouge, até

finais de 1938 (Gueiros, 1957; Shatowsky, 1963).

No ano seguinte, com a eclosao da Segunda Guerra Mundial, Machado decidiu voltar para o Brasil,
organizando, embora nao tivesse conhecimento formal de musica, a orquestra Brazilian Serena-
ders, que se apresentava em diversos cassinos’. No entanto, a proibicao dos jogos de azar no pais,

determinada por decreto assinado pelo presidente Eurico Gaspar Dutra, em 1946, resultou no fim
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de sua orquestra®. Em decorréncia, Machado criou, a partir do final da década de 1940, um novo
tipo de diversdo noturna na cidade do Rio de Janeiro: o teatro da madrugada’, produzido em
formato de show e baseado no encadeamento de nimeros de musica e danca, bem como em
roteiro incluindo referéncias historicas. Esse estilo de espetaculo era “um cruzamento tropical do
music hall® francés com o musical americano, das revistas’ com a Broadway” (Noronha, 1998, p. 15),
apresentado em varias casas de shows por ele dirigidas na cidade, entre elas as boates Monte
Carlo', na Gavea; Casablanca'', na Urca; e Night and Day'?, na Cinelandia. Essas boates, icones da
diversao noturna elegante e refinada da Zona Sul carioca nas décadas de 1950 e 1960, acomo-
davam de 200 a 350 pessoas em suas mesas e serviam jantares acompanhados de uisque escocés e
champanhe francés, apds os quais eram exibidas as montagens do produtor, assistidas por familias
tradicionais da sociedade carioca, diplomatas, politicos, empresarios, jornalistas, turistas e celebri-
dades nacionais e internacionais. Machado chegou, mesmo, a contratar artistas como Ella Fitzge-
rald, Nat King Cole, Sammy Davis Jr. e Lena Horne para apresentacdes na cidade (Noronha, 1998),
além de ser convidado a montar seus shows no exterior. Em 1960, produziu o espetaculo Brasil no
Radio City Music Hall, em Nova York, do qual fizeram parte artistas brasileiros e norte-americanos.
No ano seguinte, apresentou Carnival in Rio, em Chicago, e, em 1964, Samba, Carnaval y Mujer e Rio,

Ciudad Maravillosa, ambos na Cidade do México (Noronha, 1998).

A influéncia estrangeira

Em suma, os anos vividos como bailarino e diretor, entre montagens em Paris, Nova York e Londres,
nos anos 1930, deram a Carlos Machado expertise para produzir espetaculos sofisticados no Rio de

Janeiro nas décadas seguintes.

Em 1953, ja era nitida a influéncia dos musicais norte-americanos sobre seu show O terceiro homem
- uma “salada de referéncias a géneros narrativos tipicos de Hollywood que desembocava numa
homenagem a Florenz Ziegfeld e aos musicais da Broadway” (Noronha, 1998, p. 77). No final do
espetéculo, o produtor fez mencdo ao estudio de cinema Metro-Goldwyn-Mayer, inspirando-se nos

figurinos e modelos do filme Cantando na chuva', lancado no Brasil no ano anterior.

MARQUES, Maximiliano; FERREIRA, Felipe. Esta vida é um carnaval: o didlogo entre o teatro da madrugada de
Carlos Machado e a folia do Rio de Janeiro.

POS:Revista do Programa de Pés-graduacio em Artes da EBA/UFMG. v. 14, n. 30, jan-abr. 2024

Disponivel em: <https:/doi.org/10.35699/2238-2046.2024.48019 >



https://doi.org/10.35699/2238-2046.2024.48019

Paralelamente, raras foram as realizacdes de Machado que ndo beberam na fonte do teatro musi-
cado francés. Citamos o show Sata dirige o espetdculo, encenado na boate Casablanca em 1954,
com referéncias a célebres montagens dos cabarés de Paris. Sobre essa producao, Noronha (1998,
p. 86) afirma: “era uma espécie de acerto de contas com o passado parisiense, revendo diversas
fases da histéria do teatro musical e do music hall a francesa”. O produtor chegou a ir a Cidade Luz,
em busca de contratar artistas do Folies Bergére para participarem do show, além de importar
tecidos, plumas e joias para a confeccao de numerosos figurinos e aderecos concebidos por sua
esposa, Gisela Machado' (Noronha, 1998). Segundo o programa do show (apud Gongalves, 2006),
as plumas, aigrettes e paradis vinham da Societé Parisienne de Parures & Nouveautés; os aderecos,
pérolas e pedrarias da Mazzda; as malhas da Maison Craig; a maquiagem cénica da Place Vendéme;

o material elétrico da Maison Clémancon; e as perucas eram executadas por Louis Vivant.

A influéncia estrangeira nos shows do “Rei da Noite” é observada igualmente no musical Mister
samba - uma homenagem ao compositor Ary Barroso —, produzido na boate Night and Day em
1957. No espetaculo, para o qual o produtor fez grande investimento em mascaras, sapatos,
tecidos, plumas e pedrarias, importados tanto da Franca quanto dos Estados Unidos, cerca de 40
costureiras trabalharam, ao longo de trés meses, na confeccao de mais de 200 trajes, sob a super-

visao de Gisela (Machado, 1957).

No ano seguinte, seu musical Bela época 1900... 58, baseado na opereta A vitiva alegre, foi montado
na boate Night and Day e repetiu o emprego de indumentdria dispendiosa ao se espelhar na
expressao visual dos musicais internacionais, apresentando malhas e plumas vindas de Paris (Fig.
1). Os trajes, executados por equipe formada por mais de 50 profissionais da costura, foram assi-
nados, novamente, por Gisela. Além disso, Machado, a procura de exibir uma coreografia “original’,
trouxe dos Estados Unidos, especialmente para a producao, Fred Kelly, irmao do ator Gene Kelly e

um dos coredgrafos mais prestigiados do cinema hollywoodiano na época (Barbosa, 1958).
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Figura 1. A riqueza da vestimenta trajada por artistas de Carlos Machado no show Bela época 1900... 58,
no final da década de 1950. Fonte: Arquivo O Cruzeiro/EM/D.A Press (O CRUZEIRO, 1958b, p. 143).

Ademais, o empresario mandou vir de Nova York, para seu musical Vive les femmes, representado na
boate Night and Day em 1961, o grupo do coredgrafo americano Boots McKenna, artista partici-
pante de espetaculos de sucesso nos Estados Unidos, tais como The Lady Says Yes e Three After
Three. A ideia do “Rei da Noite” “era montar um musical tipicamente americano, seguindo a estru-

tura basica do que se via na Broadway” (Noronha, 1998, p. 102).

Outro show de Machado a se inspirar em elementos estrangeiros foi Rio de 400 janeiros, um tributo
ao quarto centendrio da cidade, cuja estreia se deu no Golden Room do Hotel Copacabana Palace
em 1964. A montagem se tornou um das mais duradouras e mais caras produzidas, até entao, na
América Latina, exibindo plumas, joias e tecidos comprados por Gisela em Paris (Didrio Carioca,
1964b).

Observa-se, assim, por meio dessas descri¢des, que o produtor levou a cena uma expressao visual
“moderna” semelhante aquela adotada nos musicais produzidos em Paris, Nova York e Hollywood

nas décadas de 1950 e 1960.
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Os shows de Carlos Machado e os bailes de gala do Theatro
Municipal

A partir de meados dos anos 1950, com a desvalorizacao gradual das antigas manifestagcdes carna-
valescas populares, os bailes se impunham como uma das principais formas de diversdao do
carnaval do Rio de Janeiro, alguns deles recebendo grande aten¢ao da midia, como o baile de gala
do Theatro Municipal, que ocupava um dos espacos culturais mais ilustres do pais (Ferreira, 2004). A
festa elegante, em que a presenca de artistas (incluindo internacionais) era esperada e comum,
ocorria nos salées e no foyer da célebre “Casa de Opera’, tendo dois grandes atrativos: as decora-
¢oes singulares e suntuosas, concebidas, a cada ano, por artistas renomados como Roberto Burle
Marx e Arlindo Rodrigues; e o concurso de fantasias originais surgido em 1936, do qual partici-
pavam figuras que se tornaram icones do carnaval, tais como Clévis Bornay, Zacharias do Rego,
Paulo Varelli, Evandro de Castro Lima, Marlene Paiva, Wilza Carla, entre outras (Ferreira, 2004). Todos
0s anos, essas personalidades da folia trajavam fantasias riquissimas e grandiosas em apenas uma
noite, em busca da recompensa dos prémios ou, ao menos, do conforto da publicidade e dos

aplausos.

Responsavel pelo surgimento e pela popularizacdo da estética suntuosa ligada as grandes fantasias
de luxo, o baile de gala do Theatro Municipal tinha, também, grande importancia ao incentivar o
caminho inverso, ou seja, trazer para dentro dos saldes carnavalescos da elite as fantasias luxuosas
gue comecavam a surgir nas escolas de samba (Sousa, 2018). O momento mais marcante dessa
trajetéria aconteceu no baile de 1964, com a aclamacao recebida da plateia (que lotava o baile)
pelo destaque do Salgueiro, Isabel Valenca, apés ser anunciada como ganhadora do primeiro
prémio de luxo feminino com sua fantasia “Rainha Rita de Vila Rica’, desenhada pelo carnavalesco

Arlindo Rodrigues (Ferreira; Moraes, no prelo).

Além disso, o baile de gala do Theatro Municipal foi uma das fontes de inspiracdo para a criacdo de
quadros nas producdes teatrais carnavalescas realizadas na cidade. O show Clarins em fd, dirigido
por Carlos Machado na boate Casablanca em 1952, revivia, por sinal, o desenvolvimento do festejo

momesco'®, desde o entrudo até os bailes do Municipal (Netto, 1953).
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O famoso baile voltou a cena teatral no musical Teu cabelo néo nega, produzido pelo “Rei da Noite”
no Golden Room do Hotel Copacabana Palace, em 1963. Além de celebrar a obra de Lamartine
Babo, a montagem mostrava, em um de seus quadros, intitulado “Carnaval do Municipal’, uma

reproducao cenografica das escadarias do prestigiado “Templo da Opera” carioca.

Em adicao, Machado montou, no ano seguinte, o musical Rio de 400 janeiros e contou com a
presenca de Evandro de Castro Lima representando D. Pedro Il (Diario Carioca, 1964a), trajando,
possivelmente, a fantasia com a qual foi premiado no concurso do Municipal de 1962 (Manchete,

1962b).

Por outro lado, observa-se que profissionais atuantes nos shows do produtor participavam do
carnaval carioca. Joselito Mattos, por exemplo, além de trabalhar como figurinista nos musicais de
Machado'®, elaborava trajes para concursos de fantasias do Municipal, tendo obtido o terceiro
lugar, em 1953, e o primeiro lugar, em 1961, este Ultimo na categoria originalidade, com a fantasia
“Léda, a Rainha de Esparta”, vestida por Hilda Asson (Vida Doméstica, 1961). Do mesmo modo,
Aelson Trindade'” se responsabilizava ndo apenas pela execucdo do guarda-roupa de numerosas
producdes do “Rei da Noite” - dando alma aos croquis concebidos por Gisela Machado'™ -, mas
também pela criacdo, sob encomenda, de varias fantasias premiadas nos bailes de gala do Muni-
cipal, entre as quais “Morcego” (segundo lugar, em 1953); “Deusa de Marte” (segundo lugar, em
1954); “Shalimar” (segundo lugar, em 1955) (Tribuna da Imprensa, 1956); “Borboleta Real” (primeiro
lugar, em 1956); e “Cavalo de Troia” (quinto lugar, em 1956) (Manchete, 1956). Cabe notar que a
fantasia “Shalimar” (Fig. 2) lembra o traje emplumado de uma vedete do teatro musicado e parece
ter servido de inspiracdo para a vestimenta usada por um dos destaques femininos do desfile da

Mangueira de 1958 (Fig. 3).
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Figura 2. A fantasia “Shalimar”, de autoria de Aelson Trindade, trajada por Zélia Hoffman no Theatro
Municipal, em 1955. Fonte: Arquivo O Cruzeiro/EM/D.A Press (O CRUZEIRO, 1955, p. 23).

Figura 3. O traje emplumado de uma das atra¢des femininas do desfile da Mangueira, em 1958.
Fonte: Arquivo O Cruzeiro/EM/D.A Press (O CRUZEIRO, 1958a, p. 111).
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Na mesma década, destaca-se uma exposicdo de carnaval realizada no saldo de leitura do Hotel
Gléria. Uma das artistas participantes do evento, Ruth Mendonca (tia de Gisela Machado), respon-
savel por confeccionar “as mascaras usadas pelas bonitas girls do ‘Rei da Noite, fez-se representar
por uma série de mascaras riquissimas” que, pouco tempo depois, obtiveram éxito no baile do

Municipal (Rezende, 1956, p. 2).

A aproximacao desses bailes com os shows do produtor é notada ainda em dois momentos: (1) em
1960, quando a vedete Nucia Miranda, estrela do elenco de Carlos Machado, obteve o primeiro
lugar em originalidade no Municipal com a fantasia “Prosérpina”; e (2) em 1964, ano em que Paulo
Varelli trajou a fantasia “Banzo Aié” (Fig. 4) no famoso teatro operistico do Rio, espelhada em um

show, de mesmo titulo, do “Rei da Noite” (Manchete, 1964).

Figura 4. A fantasia “Banzo Aié", apresentada por Paulo Varelli no Municipal em 1964.
Fonte: Arquivo O Cruzeiro/EM/D.A Press (O CRUZEIRO, 1964, p. 112-113).
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Nota-se, desse modo, que os musicais de Machado e os bailes de gala do Theatro Municipal assimi-

laram diferentes elementos capazes de traduzir o didlogo entre ambas as manifestacoes.

Os shows de Carlos Machado e o carnaval das escolas de samba

Em 1952, Carlos Machado realizou seu primeiro show carnavalesco, sob o titulo Clarins em fd,"
conduzido pela personagem “Folia", uma espécie de narradora e animadora dos quadros que
faziam, em vdrias sequéncias, uma retrospectiva do carnaval carioca, incluido o das escolas de

samba.

Seguindo esse formato de representacdo momesca, Machado produziu, no ano seguinte, o musical
Esta vida é um carnaval, que quebrou todos os recordes de receita e permaneceu em cartaz por
mais de um ano na cidade, entre a boate Casablanca e os teatros Jardel, em Copacabana, e Carlos
Gomes, na Praca Tiradentes. Concebido em 18 quadros, com aproximadamente 1 hora e 20
minutos de duracdo, o show fixava-se no carnaval carioca entre 1939 e 1946, quase integralmente
no periodo da Segunda Guerra Mundial, contando a histéria de Pai Januario (interpretado pelo
sambista Ataulfo Alves), compositor do morro do Querosene. Ap6s compor o samba “Implorar sé a
Deus’, Pai Januario desejava grava-lo e torna-lo conhecido. Pelo entusiasmo de dois moleques do
morro, “Zé boa fé” (Grande Otelo) e “Moleque 31” (Lord Chevalier), seu samba desceu a cidade,
passou pelo Café Nice, pelas editoras, pelo programa de calouros, pela Lapa, pelo Cassino da Urca
até triunfar finalmente no carnaval da Praca 11 e da Avenida Rio Branco, quando a escola de samba
Império Serrano entrou em cena fechando o espetaculo (Salles, 1953; Flan: O Jornal da Semana,
1954). Ressalta-se, assim, a atuacdo, em uma boate carioca, de uma “legitima” agremiacdo carnava-
lesca, integrada por dezenas de figuras, entre ritmistas, passistas, pastoras, cabrochas, porta-
bandeira e mestre-sala. Todos cantavam, no quadro de apoteose®, o samba-enredo “Exaltacdo a
Tiradentes’, com o qual a escola se tornou bicampea do carnaval carioca, em 1949. Confira a letra
da composicao: "Joaquim José da Silva Xavier/Morreu a 21 de abril/Pela Independéncia do Brasil/
Foi traido e nao traiu jamais/A inconfidéncia de Minas Gerais/Joaquim José da Silva Xavier/Era o
nome de Tiradentes/Foi sacrificado pela nossa liberdade/Este grande herdi/Para sempre ha de ser

721

lembrado™'. Aliam-se a atuacdo do Império Serrano na producdo a performance de Russo do

Pandeiro com sua batucada; a participacao de Ataulfo Alves e suas pastoras; além de um nimero
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expressivo de mulheres passistas dancando ao som do samba. Como destaca Nasser (1956, p. 58),
Carlos Machado “trouxe para o palco as mais formosas mulatas®* do mundo, material de primeira
agua para os que adoram a cor, inaugurando, em ‘Esta vida é um carnaval, o primeiro show de

mulatas para exportacao”.

Em 1956, o mesmo Império Serrano voltou a se apresentar com seus sambistas no espetaculo
Saludo carioca, montado por Machado no Uruguai. A producao era formada por quadros extraidos
de seus principais musicais montados até aguele momento, tais como Esta vida é um carnaval, Saté

dirige o espetdculo e A grande revista (O Jornal, 1956).

No final da década, o “Rei da Noite"” contratou outra escola de samba carioca tradicional, a Portela,
para atuar no show The million dollar baby, espelhado na paréddia da célebre obra A volta ao mundo
em 80 dias, de Julio Verne. Exibido na boate Night and Day, o show mostrava a apresenta¢ao de
componentes diversos da agremiacao tricampea do carnaval carioca no periodo: comissao de
frente, passistas, ritmistas, pastoras, baianas, além do casal de mestre-sala e porta-bandeira. Partici-
pavam, ainda, do espetaculo Canelinha e seus ritmistas, e as passistas de Julia Rivas, o que incre-

III

mentava a ambiéncia festiva tipica da“grande festa nacional” nos tablados das boates.

Essa relacao das montagens de Machado com as escolas de samba continou em evidéncia no inicio
da década de 1960 com o musical Zeldo boca rica, realizado pelo produtor na boate Fred’s (em
Copacabana) e, mais tarde, adaptado para o palco do Teatro Jardel. A prépria histéria do espetaculo
inspira-se no universo carnavalesco, a comecar pelos personagens “Robertinho Sudoeste” (colu-
nista social) e “Ricardinho Big Maliao” (playboy), que desejam transformar a cabrocha do morro e
rainha de uma agremiacao local, “Teteia’, na nova estrela do “café society” carioca. Para isso, eles
seriam patrocinados por um “caixa alta” e recrutariam cabelereiros, maquiadores, professores de
boas maneiras, cursos de etiqueta e modistas. A campanha de publicidade envolveria a nova lady
em noticiarios jornalisticos, entrevistas na televisdo, tarde de autdgrafos e chas elegantes. A resis-
téncia do presidente da escola de samba, “Zeldao Boca Rica” (Grande Otelo), é dominada a custo de
cheques do financiador da aventura, e a oposicdo das gra-finas desaparece diante do prestigio
crescente da nova estrela. Entretanto, com a aproximacdo do carnaval, a linda passista abandona
tudo e foge para o morro em festa, voltando para os bragos de Zeldo, a fim de empunhar o estan-

darte de sua querida escola de samba no domingo de carnaval (Netto, 1962; Noronha, 1998).
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Ha, porém, mais. Em meados da década de 1960, o produtor apresentou o musical Rio de 400
janeiros, que permaneceu em cartaz por quase um ano. Com aproximadamente 1 hora de duracao,
o show contava com quadros referentes a Praca Onze e as escolas de samba, nos quais apareciam

tracos e figuras marcantes do carnaval: a passista (Figura 5), o ritmista (Figura 5), a porta-bandeira
(Figura 6), entre outras.

Figura 5. A performance de artistas no espetaculo Rio de 400 janeiros, em 1965.
Fonte: Colecao Foto Carlos Moskovics, Funarte/Centro de Documentagdo e Pesquisa.
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Figura 6. Presenca de porta-bandeiras no show Rio de 400 janeiros, em 1965.
Fonte: Colecao Foto Carlos Moskovics, Funarte/Centro de Documentacéo e Pesquisa.

Dessa forma, as producbes de Carlos Machado procuravam dar ao espectador a no¢ao “exata” do
carnaval carioca (com toda sua vibracao e evolucao), ao reproduzir, cenicamente, a estrutura de um

Ill

desfile “real” de escola de samba, mostrando todas as suas especificidades e os seus personagens
“tipicos’, ou seja, suas montagens buscavam levar o espirito das agremia¢cdes do morro para o

asfalto, refletindo as raizes tradicionais das comunidades.

Os desfiles das escolas de samba e o teatro musicado de Carlos
Machado

Fortemente influenciado pela estética popular do carnaval, especialmente dos desfiles das escolas
de samba, o teatro musicado de Carlos Machado acabou por inspira-los a partir dos anos 1950,

como parte do movimento de valorizacdo das fantasias, assim como de alegorias e enredos, que se
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tornam importantes quesitos de avaliacdo das escolas de samba. Essa valorizacao deve ser enten-
dida no contexto da incorporagao de professores egressos da Escola de Belas Artes da UFRJ, conhe-

cida na historiografia carnavalesca como “revolucao salgueirense”” (Guimaraes, 2015).

Ressalta-se, no entanto, que as agremiacdes ja buscavam aproximar-se de expressdes culturais mais
sofisticadas desde a década de 1940, entre elas o teatro de revista de Walter Pinto, do qual assimi-
laram o cardter da encenacao “espetacularizada’, traduzida por vestes de altos custos, plumas em
profusdo, cendrios monumentais, escadarias grandiosas e belas mulheres performando (Marques,

2018, 2020, 2022).

Vale notar que apds a Segunda Guerra Mundial entraram em evidéncia o luxo e o requinte na moda
feminina. Rita Hayworth, Ava Gardner, Marilyn Monroe, Grace Kelly e Brigitte Bardot sdao apenas
alguns nomes apontados como icones de beleza e sensualidade do cinema estrangeiro da época,
trajadas com seus vestidos amplos, luvas compridas, colares de pérolas e sapatos de salto alto (Fox,

1995).

Rapidamente, Carlos Machado capturou esse look particular das artistas dos filmes internacionais e
passou, entao, a explora-lo crescentemente em suas producdes, nas quais o encanto das vedetes se

tornou um ingrediente essencial.

A personagem “vedete’, com seu traje caracteristico, ja seria personificada no desfile da Mangueira,
em 1958 (Fig. 3) (Marques, 2018, 2020, 2022). Nesse periodo, cendgrafos e figurinistas do teatro
musicado ja participavam da nova realidade visual das agremiacdes, uma vez que o publico passou
a impor uma estética “moderna’, conforme lembra o jornalista Sérgio Cabral (2013) no prefacio do
livio O encarnado e o branco, do carnavalesco Fernando Pamplona. Um exemplo foi Aelson Trin-
dade, responsavel pela criacao e confeccao do figurino mais custoso da apresentacao das escolas

de samba de 1959, trajado pela pastora Odilia da Portela (Jornal do Brasil, 1959).

No ano seguinte, a Mangueira desfilou com uma ala formada por varias passistas encarnando a
figura da vedete teatral (Jornal do Brasil, 1960) em todos os seus detalhes: 0 maid justo e bordado;
a saia farta presa na cintura; o adereco em forma de “canudo” comprido no alto da cabeca; o sapato

de salto; e os brincos em argolas (Fig. 7).
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Figura 7. Passistas no carnaval da Mangueira, em 1960, caracterizadas como vedetes do teatro musicado
brasileiro. Fonte: Arquivo O Cruzeiro/EM/D.A Press (O CRUZEIRO, 1960, p. 12).

As escolas de samba passaram, a partir dai, a incorporar outros significados e funcbes a seus
desfiles, abrindo caminho para novas indumentarias e para a inclusdo de “gente de fora” de sua
comunidade original. Em 1961, a propésito, a Portela e o Império Serrano anunciavam, em suas
apresentagdes, a participacdo de passistas atuantes nas montagens do “Rei da Noite” (Tribuna da

Imprensa, 1961).

Pouco tempo depois, o crescente profissionalismo® era notado em varios setores dos desfiles das
agremiacodes, diante da disputa, cada vez mais acirrada, pelo campeonato anual, um dos motivos
pelos quais passaram a se espelhar no teatro musicado nacional. No mesmo ano, a Mangueira
contou com a atuacao do Trio Pagdo, grupo formado por passistas do show Skindé; o Salgueiro
incrementou seu carnaval com Mercedes Batista (coredgrafa do teatro da madrugada) e seu ballet

afro-brasileiro; e a Portela exibiu um espetacular chafariz e a performance das Irméas Marinho (do
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elenco de Machado) (Manchete, 1962a). Havia espaco ainda, nos desfiles carnavalescos, para
baianas com aderecos compridos no alto de suas cabecas, semelhantes aqueles usados nas monta-

gens do produtor.

Embora amplamente louvadas, essas novidades também eram censuradas. Freire (1963), por
exemplo, critica as baianas estilizadas que, sequndo ele, comecaram a aparecer no carnaval das
escolas de samba com um “canudo” na cabeca, descrito como “um negdcio horroroso, influéncia ma
do teatro de revista. Foi rara a escola que nao apresentou pelo menos uma vestida assim. Ah, e

também com umas argolas enormes, brancas, a guisa de brinco” (Freire, 1963, p. 9).

Em coeréncia com Freire, o compositor Candeia (apud Riff, 1978) considera que as agremiagoes
estavam deixando de ser auténticas ao substituir sua tradicdo por valores distanciados da cultura
afro-brasileira, transformando suas apresentacées em um show teatral ao estilo Carlos Machado. O

pesquisador José Ramos Tinhorao (1965b, p. 6) acrescenta:

a evolucao do antigo desfile que valia por um “show” ambulante de cultura popular,
ainda presa as raizes folcléricas, sé podia evoluir para o “show” de teatro musicado,
do tipo Carlos Machado. Desse momento em diante, com cendgrafos, ensaiadores,
vedetes, conjuntos e outros profissionais pagos, esta claro que os préprios crioulos
iam deixar de idealismo, e com toda a razdo passariam a amolecer o corpo: “dinheiro
pra fantasia eu ndo tenho’, “fulano levou tanto pra sair, se eu ndo levar também eu
nao saio”
Apesar das posicoes criticas de Tinhordo, Candeia e Freire, a influéncia dos musicais do produtor
gerou novos sentidos para o carnaval das escolas de samba, que passaram a incorporar um modelo
impactante de apresentacao, no qual, a partir de entdo, predominou a associacdo com o luxo.
Observa-se, desse modo, a abertura do corpo das agremiacgdes a participacao de elementos “estra-

nhos” as suas origens, acentuando o formato dos desfiles para o caminho do “superespetaculo”.

Nesse sentido, destaca-se a participacdao do dancarino americano Lennie Dale (artista integrante
das produc¢des de Machado) na criacdo coreografica do desfile da Portela de 1965, que seria alvo de
criticas do jornalista Sérgio Bittencourt (1965, p. 3): “bailarino norte-americano bolando coreografia
de escola é agressdo. [...] Uma escola de samba, pelo menos até segunda ordem, nao é corpo de

baile de Carlos Machado, acostumado a sé definir esplendor com plumas e gritinhos de oba”
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O carnaval de 1965 foi um tema abordado também por Tinhorao (1965a, p. 11) em matéria publi-

cada no Didrio Carioca, intitulada “Escola de samba desfila para a morte com enterro de 12 da arte

", u

erudita”: “o desfile das escolas de samba deverd marcar, neste carnaval do IV centendrio, o ponto
culminante da festa no que ela tem de espetaculo, mas fixara, também, o instante histdrico do
inicio da sua rapida desagregacdo como fenémeno folclérico”. A reportagem aponta para uma
possivel “descaracterizacao” do carnaval das agremia¢des no periodo, sem levar em conta que sao
exatamente essas tensdes entre o esplendor dos shows de grande porte (incluindo os de Machado)
e a tradicao das escolas de samba que determinam o cardter popular e dindamico destas ultimas.
Embora acusadas de transformar seus desfiles em um espeticulo cada vez mais organizado e
técnico, distante de suas “verdadeiras” raizes humildes, as escolas de samba estavam procurando

adaptar-se aqueles novos tempos e as midias da época.

Vale ressaltar ainda a presenca de vedetes do teatro musicado nos desfiles carnavalescos. Miiller

(1966, p. 71) afirma:

Existe gente que diz ndo pertencer ao samba auténtico, ao samba do morro. Gente
que nem do asfalto veio, mas dos palcos e dos “shows” sofisticados, vedetes
auténticas que sé pisam no morro nas vésperas do carnaval, e que desfilam e sao
faladas tanto ou mais que o primeiro grupo aqui citado®. Falaram muito, criticaram
mesmo. A intromissdo de elementos “de fora” nas escolas de samba. Essa gente que
s6 aparece no carnaval estaria tirando a autenticidade das escolas. Verdade ou nao?
Formaram-se dois lados, pois no ano passado quase sai briga, briga feia. Os do
contra diziam entre outras coisas que era simplesmente ridiculo, desleal, essa intro-
missdo de gente de fora. Fizeram ameacas, brigaram pelos jornais e revistas e, no
final, nada de positivo ficou resolvido. Mas afinal contra quem eles lutavam? De
principio, contra os elementos ndo brasileiros como Annik Malvil e Lennie Dale,
anunciados como integrantes dos desfiles das escolas. Em seguida, contra toda e
qualquer intromissao de gente que durante os 365 dias do ano estd inteiramente
desligada das escolas e que s6 aparece ou é chamada nas vésperas do carnaval.
E desse grupo nem mesmo as Irmds Marinho escaparam as criticas. Mas acabou
todo mundo desfilando, ou quase todo mundo, e este ano novas adesdes estdao
surgindo, inclusive algumas vedetes, como Paulete Silva.

Esses lacos entre as escolas de samba e os espetdculos musicados foram reforcados pela legenda
de uma imagem relacionada ao desfile da Mangueira, publicada na revista Manchete (1965, p. 67) -

“a inclusao de figuras estranhas no seu conjunto provocou alguma controvérsia, pois ha quem se

rebele contra a invasdo do samba auténtico pelas vedetes da zona sul” -, referindo-se, logicamente,
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as estrelas dos shows do “Rei da Noite”. Uma delas, Gigi da Mangueira, “prejudicou as escolas de
samba, que hoje desfilam no asfalto como se fossem Companhias de Walter Pinto ou Carlos

Machado’, conforme comenta Porto (1965, p. 10).

Observa-se também a participacao de artistas do cast de Machado no desfile do Salgueiro de 1968,
integrado pelas Irmas Marinho, pelo corpo de baile de Mercedes Batista e pelo conjunto de samba-
show formado por 12 jambetes®® (Correio da Manha, 1968). No mesmo ano, Moraes (1968, p. 58)

comenta:

Hoje, o grande poderio se concentra nas escolas de samba. “Estdo virando show,
parece teatro-revista” — os pessimistas ndo se cansam de investir contra elas, trans-
formando-se por um momento em saudosistas. Ndo falta quem as acuse de negar
suas origens, como se elas pudessem sobreviver sem acompanhar certas determi-
nantes do momento.
Nesse contexto, a mulher se tornou um espetaculo a parte nos desfiles carnavalescos, e a perso-
nagem vedete contribuia para isso com seu poder de beleza e seducao. Sugerimos, alids, que as
atuais passistas e rainhas de bateria das escolas de samba sdo uma heranca das vedetes do teatro
musicado brasileiro (Marques, 2018, 2022), que viveram seu periodo de auge na fase Walter Pinto e
Carlos Machado. A estética visual dessas divas do teatro de revista e do teatro da madrugada, em
todos os seus trajes e acessorios (plumas, penas, lantejoulas, luvas longas, meias rendadas, saltos
altos, brincos e colares), foi encarnada a tal ponto nos desfiles das agremiacdes que sua imagem
passou a ser exportada para o carnaval realizado em outros paises (Marques, 2018, 2022). Além
disso, ha também semelhancas entre as musas das escolas de samba e as vedetes do teatro musi-
cado no que se refere a exposicdo do corpo escultural, a sensualidade ao dancar, a comunicagao
com o publico e ao desejo de ser o centro das atencdes. Segundo Veneziano (2011, p. 69), “Ser
vedete era mais que personagem, ou tipo, ou funcéo. Ser vedete era um estado muito especial de

se achar dona da cena, bonita, sensual, poderosa [..]. Seu objetivo era fazer com que o publico

daquele dia nunca mais a esquecesse”.

Ainda sobre o tema, o jornalista Albino Pinheiro (1970, p. 61) relata: “para os quesitos da comissao
julgadora, a beleza de atrizes e vedetes nao vale pontos, mas é inegdvel que contribui para o maior
brilho e interesse do formidavel show”. O comentario do jornalista reforca o didlogo entre os espe-

taculos musicados e as escolas de samba no periodo.
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Na década seguinte, a presenca do imagindrio do teatro da madrugada no carnaval carioca conti-
nuava a ser destacada na imprensa escrita. De acordo com Bonifacio (1985, p. 12): as agremiagdes
passaram a se apoderar de coisas alheias, “foram aos shows de Carlos Machado e de Chico Recarey,

onde furtaram as pernas volumosas e a evolucdo”.

Evidencia-se, portanto, que os desfiles das escolas de samba absorveram a atmosfera de impo-
néncia do teatro musicado nacional, fazendo de sua incursao pelo mundo dos shows de Carlos

Machado um motivo para criagdes originais e sofisticadas.

Consideracoes finais

Apoiado na vasta experiéncia acumulada nos anos em que atuou como bailarino e metteur-en-
scene nos grandes centros mundiais do entretenimento, Carlos Machado articulou, em seus night
clubs, numerosas referéncias, que iam desde o padrao cénico feérico dos shows dos cabarés parisi-
enses até a estética monumental dos filmes musicais da Metro, passando pelas montagens deslum-

brantes da Broadway e pelo espirito contagiante do carnaval brasileiro.

Nas décadas de 1950 e 1960, alguns figurinistas e vedetes atuantes em seus espetaculos partici-
pavam das atividades tradicionais dos bailes do Municipal, que, por sua vez, inspiravam quadros e
se espelhavam em shows do produtor, além de “fornecer” algumas de suas personalidades para

performar no género teatral.

No mesmo periodo, os musicais do “Rei da Noite” foram influenciados pelas escolas de samba cari-
ocas e fixavam, em cena, suas figuras emblematicas, tais como a porta-bandeira, o0 mestre-sala, a
baiana, a cabrocha, a passista e o ritmista; seus instrumentos de percussao; e o “auténtico” ritmo de
samba do morro, construindo um imaginario em torno das agremiacdes e do universo “negro” do

samba.

Importante notar que o periodo que antecede essas décadas é marcado pelo surgimento de novos
polos carnavalescos na cidade do Rio de Janeiro, principalmente nos suburbios, e pela difusdao dos
bailes nos saldes, liderados pelo baile de gala do Theatro Municipal. Todas essas influéncias fazem
parte do amplo didlogo que (re)define continuamente os formatos carnavalescos. Os anos 1950,

por sua vez, veem surgir os primeiros artistas ligados diretamente a producao para o carnaval, seja
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nas decoracdes de ruas e saldes de bailes, seja atuando diretamente nas escolas de samba, estabe-
lecendo contato cada vez mais estreito entre 0 mundo da arte e o carnaval. Ampliava-se, desse
modo, o interesse da classe média pelos desfiles, posteriormente reforcado por sua transmissao

televisiva e pela gravagdo dos LPs de samba-enredo (Bezerra, 2017).

Pouco a pouco, as escolas de samba se transformaram em um grande show, digno de ser compa-
rado aos espetaculos de Machado, “vedetizando’, por meio de figurinos e aderecos caros, seu
carnaval, transformando-o em “passarela” ou “pista de danca” de mulheres espetaculares repletas

de plumas.

Embora mantivessem o discurso da tradicdo, as escolas de samba passaram, desde entao, a ressig-
nificar seus valores e a incorporar novos sentidos a seus desfiles, aproximando-se da dramaturgia
da época e profissionalizando-se por meio da colaboragdo de vedetes, coredgrafos, figurinistas e

cendgrafos oriundos dos shows musicados.

O diadlogo entre as montagens do “Rei da Noite” e as agremiacdes carnavalescas pode ser enten-
dido, portanto, como um movimento de abertura ao novo, no qual estas uUltimas incorporaram
elementos “modernos’, visando conquistar boas notas na competicao pelo campeonato carnava-

lesco.

Se por um lado as escolas de samba eram acusadas de se afastar de suas origens populares, por
outro elas ofereciam um espetaculo cada vez mais rico em termos de efeitos visuais e coreograficos
ao se inspirar em elementos do teatro musicado, redefinindo-se como expressao de uma cultura

popular capaz de dialogar com influéncias apresentadas em multiplas escalas.
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NOTAS

1 Entendida, neste artigo, como praticas e textos resultantes “de uma disputa de significados estabelecida
a partir das trocas cotidianas, ou‘populares, em que a cultura de massa exerce papel preponderante na
difusdo de temas e questdes afeitos a‘alta’ e ‘baixa’ culturas” (FERREIRA, 2012, p. 25).

2 Decorrente de pesquisa realizada por Maximiliano Marques em seu estagio de pés-doutorado,
concluido em 2019 no Programa de Pés-Graduacao em Artes da Universidade do Estado do Rio de Janeiro
(UERJ), sob a orientacgao do professor doutor Felipe Ferreira.

3 Otermo esta associado ao Moulin Rouge, cabaré parisiense conhecido por seus shows feéricos,
contando com cenadrios gigantescos, figurinos caros, escadarias e coreografias grandiosas, além de lindas
mulheres.

4 Expressao relacionada a Florenz Ziegfeld, renomado produtor da Broadway. Suas revistas teatrais, as
Ziegfeld Follies (1907-1931), eram marcadas pelo padrdo cénico impactante e pela beleza feminina
(HARTNOLL; FOUND, 1996).

5  No Cassino da Urca; no Hotel Cassino Icarai (Niterdi, RJ); no Cassino Quitandinha (Petrépolis, RJ).

6  Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira, disponivel em
https://dicionariompb.com.br/grupo/brazilian-serenaders/. Acesso em: 16 jan. 2023.

7  Segundo Gongalves (2006), o teatro da madrugada comecava as 11 horas da noite ou a meia-noite,
criando uma identidade para a noite carioca devido a beleza e sensualidade das vedetes e girls, a
criatividade dos roteiros e ao apuro no acabamento visual.

8 Tipo de espetaculo que apresenta “uma série de nimeros de canto, danca e comédia, exibido ndo em
teatros, mas em casas, onde diante do palco havia sempre um saldo com mesas em que a plateia podia
comer e beber durante o show” (GONCALVES, 2006, p. 18).

9 O teatro de revista é um género de espetaculo teatral de origem francesa, surgido no Brasil em meados
do século XIX. Sua trajetéria no pais pode ser dividida em trés periodos: (1) da segunda metade do século
XIX as primeiras décadas do século XX, marcado pela prevaléncia dos textos das pecas; (2) entre as décadas
de 1920 e 1930, quando o género entrou no caminho das producdes de grande montagem, com luxo e
fantasia, porém mantendo ainda a forca textual; e (3) a fase Walter Pinto (1940-1961), caracterizada pelo
crescente investimento no padrao cénico feérico, com énfase na suntuosidade, no profissionalismo e na
“modernizacao” das producdes, que se apropriavam de elementos visuais diversos para atrair o publico, tais
como figurinos carissimos, cendrios imponentes, escadarias grandiosas, cascatas de diferentes formas e
recursos inovadores de maquinaria e iluminacao (ANTUNES, 2004; VENEZIANO, 2013).

10 A boate Monte Carlo foi a primeira casa noturna de Machado, inaugurada em 1948.

11 Aboate inspirava-se no filme Casablanca, estrelado por Humphrey Bogart e Ingrid Bergman,
comportando produgdes mais sofisticadas (NORONHA, 1998).

12 Aboate Night and Day era dotada de palco grande e de ampla pista de danca. O primeiro espetaculo
marcante nela produzido por Machado foi A grande revista, em 1955, resgatando a histéria do teatro de
revista brasileiro.

13 Conforme descrito no programa do espetaculo O terceiro homem (apud GONCALVES, 2006).

14  Responsavel pelos figurinos de muitos shows do marido, que pareciam dar a tonica das producoes,
Gisela Machado criou uma unidade visual e definiu uma estética peculiar do teatro da madrugada do “Rei da
Noite” (GONCALVES, 2006).

15 O carnaval se constituiu como importante temdtica ndo somente para os shows de boate, mas
também para outras producdes culturais e artisticas do periodo, tais como os espetaculos do teatro de
revista brasileiro e os filmes de chanchada produzidos pela Atlantida na época que antecedia a folia, para
citar alguns exemplos.

16  Joselito também criou figurinos para muitas producdes de Walter Pinto: Muié macho, sim, sinh6, em
1950; E fogo na jaca, em 1953; Eu quero é me badalar, em 1954; Rumo a Buenos Aires, em 1955; Botando pra
jambrar, em 1956; E de xurupito, em 1957; Tem bububu no bobobd, em 1959; e E xique xique no pixoxd, em
1960 (MARQUES, 2018).

17  Aelson ja criava trajes para o teatro de revista brasileiro no final dos anos 1940. Além de ter atuado
com Machado, foi figurinista da Companhia Walter Pinto, com quem trabalhou nas pecas Botando pra
jambrar, em 1956; E de xurupito, em 1957; Tem bububu no bobobd, em 1959; e E xique xique no pixoxd, em
1960 (MARQUES, 2018).



NOTAS

18  Os figurinos assinados por Gisela para os shows de Carlos Machado eram executados nos ateliés das
boates, sob a direcdo de Aelson Trindade.

19 O espetaculo era anunciado na imprensa escrita como uma revisao de 50 anos do carnaval em 50
minutos.

20 De acordo com Veneziano (2006, p. 154), apoteose “é o grande quadro final, cujo objetivo é provocar
aplausos e entusiasmos. E sempre musicado e toda a companhia vem cantando diretamente para a plateia”.
21 Letra disponivel em: https://www.galeriadosamba.com.br/escolas-de-samba/imperio-serrano/1949.
Acesso em: 16 jan. 2023.

22  Mantivemos a palavra “mulata” nas citacdes, considerando que era um termo corrente na época
abrangida pelo presente estudo, em boa parte ligado ao contexto de internacionalizagcdo do carnaval.
Reconhecemos, entretanto, sua carga de preconceito a luz da contemporaneidade.

23 Ainegavel contribuicao da participacdo de professores da EBA-UFRJ, capitaneada por Fernando
Pamplona, vem sendo, atualmente, relativizada, uma vez que teria colaborado para obscurecer a
participacao de artistas negros que atuavam nas escolas de samba nos anos 1950. Sobre o tema, ver Natal e
Ferreira (2021).

24 De acordo com Augras (1992, p. 57), a participacao de artistas “contratados para realcar a beleza do
desfile é tdo antiga como o proprio carnaval”. A autora identifica o fato de que as grandes sociedades ha
tempos recorriam a especialistas na montagem de seus desfiles e observa, ainda em meados da década de
1930, a contratacdo de renomados cendgrafos para a realizacdo do carnaval da escola de samba Vizinha
Faladeira.

25 O grupo citado era formado por Isabel Valenca, Gigi da Mangueira, Odilia da Portela e Paula do
Salgueiro.

26  Bonitas de rosto e de corpo, sabendo marcar sua presenca nos palcos, as jambetes foram uma das
atracdes dos shows noturnos cariocas, incluindo os de Carlos Machado, responsavel por lanca-las para a
fama (Ultima Hora, 1963).
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RESUMO

Este trabalho traz um relato de experiéncia de ensino de arte realizada em uma escola
publica estadual do Ceard, que mobilizou estudantes e a comunidade escolar, sobretudo
alguns professores, em torno de processos que transcendem a arte e seu ensino, trazendo
a pobreza e a desigualdade social como linhas de frente e a arte como instrumento de
transformacao social. Como objeto, um projeto de intervencdo artistica, realizado pelo
autor de 2015 a 2019, tendo a cidade como palco de uma arte publica e colaborativa,
justificado tanto pela indiferenca diante da pobreza quanto pela necessidade crescente de
encontrarmos saidas para o colapso social brasileiro. Eis aqui um importante instrumento
de formacdo pessoal e social de adolescentes, apoiado pela subjetividade do ensino da
arte.
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ABSTRACT

This work reports on an art teaching experience carried out in a state public school in
Ceara, which mobilized students and the school community, especially some teachers,
around processes that transcend art and its teaching, bringing about poverty and social
inequality as front lines and art as an instrument of social transformation. As an object, an
artistic intervention project, carried out by the author from 2015 to 2019, with the city as
the stage for public and collaborative art, justified both by indifference to poverty, and by
the growing need to find ways out of the Brazilian social collapse. Here is an important
instrument for the personal and social training of adolescents, supported by the
subjectivity of art teaching.

Keywords: Art; teaching; poverty; social inequality; art and resistance.

RESUMEN

Este trabajo relata una experiencia de ensefianza del arte realizada en una escuela publica
estatal de Ceara, que movilizé a los estudiantes y a la comunidad escolar, especialmente a
algunos docentes, en torno a procesos que trascienden el arte y su ensefianza, poniendo la
pobreza y la desigualdad social como primera linea y el arte como instrumento de
transformacién social. Como objeto, un proyecto de intervencién artistica, realizado por el
autor entre 2015 y 2019, con la ciudad como escenario del arte publico y colaborativo,
justificado tanto por la indiferencia ante la pobreza, como por la creciente necesidad de
encontrar caminos para salir del colapso social brasilefo. Se constituye aqui un importante
instrumento para la formacion personal y social de los adolescentes, apoyado en la
subjetividad de la ensenanza del arte.

Palabras clave: Arte; ensefiando; pobreza; desigualdad social; arte y resistencia.

Artigo recebido em: 27/09/2023
Artigo aprovado em: 21/02/2024

Introducao

Superadas mais de duas décadas de experiéncia do autor no ensino formal, transcendem-se os
conceitos de escola e de sala de aula, pois, a0 mesmo tempo em que estas se propdem - ou deve-
riam se propor — a formar e a emancipar o individuo, deliberadamente impdem, por uma rotina

massacrante e por atividades vazias de sentido, a morte deliberada dos sonhos.
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Nessa perspectiva, torna-se cada vez mais necessaria e urgente uma reflexdo do trabalho docente
frente a todas as desigualdades enraizadas em nosso cotidiano que oprimem, cerceiam e desenco-

rajam pessoas a se tornarem cidadaos e autores de seu préprio destino.

Segundo Freire (1992), o trabalho docente se configura como pratica de ensino reprodutora de
visOes fatalistas quer pela 6tica dos alunos, que se rendem a opressao da légica social vigente, quer
dos demais membros da comunidade escolar, que nao veem saida para o abismo provocado pelo

descaso com o sistema de ensino e com as desigualdades que assolam nossa contemporaneidade.

Quando tratamos da fatidica perspectiva dos alunos sobre aquilo que vislumbram como futuro em
seu dia a dia, tratamos da légica de um sistema que insiste em condiciona-los a serem bem menos

do que eles mesmos poderiam sonhar.

Perspectiva cruel e alienante que estampa na grande midia a perversidade a que o pobre se sujeita
para conseguir um lugar ao sol, ainda que este lugar seja apenas aquele rejeitado pelos que inte-
gram a classe dominante e que, assim, nao lhe permitira ascender; perspectiva assumida como

bandeira de luta por Freire, quando nos diz que:

Fazendo-se e refazendo-se no processo de fazer a histéria, como sujeitos e objetos,
mulheres e homens, virando seres da inser¢cao no mundo e nado da pura adaptacdo
ao mundo, terminaram por ter no sonho também um motor da histéria. Nao ha
mudanca sem sonho como nao ha sonho sem esperanca (Freire, 1992, p. 47).
Assim, trilhando nessa mesma jornada de construcdo do ser social por meio da comunidade
escolar, temos o fatalismo condicionante da desigualdade social na vida de criancas e jovens que,
convencidos de sua condicdo, veem nas praticas de ensino apenas a reproducdo das crengas e

distor¢Oes anteriormente vivenciadas.

E preciso verdadeiramente disseminar a recusa da falsa ideia de realidade imutavel, pois ha muito
sabemos ndo ser o determinismo social um balizador de perspectivas futuras, principalmente por
entendermos, como educadores, o que defende Costa (2002) quando descreve em seu Programa
Cuidar, nos principios dos Paradigmas do Desenvolvimento Humano, que todos tém um potencial,

ainda que nao saibam, e que, por isso, tém o direito de desenvolvé-lo.
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Dessa forma, entendendo que a pobreza se origina sob o prisma social, imposto pelo meio, e
pessoal, assumido por cada um; nao se pode falar em moralidade frente a auséncia de condicbes,
muito menos atribuir a responsabilidade de se estar na condicdo de pobreza aquele que sequer
tem atendidas as necessidades basicas para sua sobrevivéncia, contexto defendido por Hart

guando nos diz que

[...] as ciéncias ainda jovens da psicologia e da sociologia podem descobrir ou
podem mesmo ter ja descoberto que, a menos que certas condigdes fisicas, psicold-
gicas ou econOmicas sejam satisfeitas, por exemplo, que as criangas de pouca idade
sejam alimentadas e educadas de certos modos na familia, nenhum sistema de leis
ou codigo de moral pode estabelecer-se [...] (Hart, 2001, p. 210).
Como bem trata Hart (2001), é preciso satisfazer minimamente as condicdes fisicas, psicolégicas
e/ou econOmicas para que, assim, haja o minimo de consciéncia acerca daquilo que condiciona o
ser humano quando este se vé imerso em questdes de vulnerabilidade social ou mesmo de

extrema pobreza.

Quando tratamos de gradag¢des ou niveis de pobreza, fazemos mencao aos estudos de Sachs
(2005), que tdao bem nos apresenta os meandros lastimaveis deste conceito e suas respectivas

subdivisdes. Segundo ele:

Em termos de definicdo, é importante distinguir trés graus de pobreza: pobreza
extrema (ou absoluta), pobreza moderada e pobreza relativa. Pobreza extrema ou
miséria significa que as familias ndo podem satisfazer necessidades basicas de
sobrevivéncia. Elas sofrem de fome crénica, ndo tém acesso a saude, ndo dispdem
de agua potével e esgoto, ndo podem oferecer educacdo para alguns ou todos os
filhos e talvez ndo tenham um abrigo rudimentar — um teto para proteger da chuva,
uma chaminé para tirar a fumaca do fogéo (Sachs, 2005, p. 46-47).

Contudo, nao se pode falar de moralidade frente a imoralidade que é passar fome, nem se pode
tratar de culpa ou responsabilidade com aqueles que sequer tém o que comer ou ainda que sequer

tém a garantia de, pelo menos, uma refeicao didria.
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Em termos gerais, como nacdo, deveriamos nos envergonhar por ainda convivermos com a reali-
dade da extrema pobreza e da degradacdo moral da fome que, cotidianamente, bate a porta de
milhdes de miserdveis que sequer sao contemplados dignamente pelos programas governamen-
tais; vergonha esta que, a luz de Castro (2003), deveria escancarar ndao somente os nossos olhos,

mas a alma, quando nos diz que:

A fome age nédo apenas sobre os corpos das vitimas da seca, consumindo sua carne,
corroendo seus 6rgaos e abrindo feridas em sua pele, mas também age sobre seu
espirito, sobre sua estrutura mental, sobre sua conduta moral. Nenhuma calami-
dade pode desagregar a personalidade humana tdo profundamente e num sentido
tdo nocivo quanto a fome, quando atinge os limites da verdadeira inanicdo. Exci-
tados pela imperiosa necessidade de se alimentar, os instintos primarios sao
despertados e o homem, como qualquer outro animal faminto, demonstra uma
conduta mental que pode parecer das mais desconcertantes (Castro, 2003, p. 79).
Destarte, tao necessario quanto tratar da desigualdade para combater a pobreza é tratar da
urgéncia de tornar os seres capazes de reconhecer sua prépria condicao e se tornarem autores de
seu proprio destino, pois desse reconhecimento afloram novos desafios e possibilidades que

expurgam condi¢cdes e condicionantes.

Em termos educacionais, a moralizacdo da pobreza refere-se, sobretudo, ao entendimento da
condicao social do outro e do reconhecimento da funcao de transformar o cidadédo pelo professor,
pois tratar o corpo discente como uma massa uniforme é descaracterizar os seres que se dispdem

ao processo educativo.

Falar de desigualdade e ndo pensar nas minorias é fechar os ouvidos para o grito dos excluidos
que, cotidianamente, sao esquecidos ou invisibilizados por aqueles que, detendo o poder e o privi-

Iégio de decidir, mandam e desmandam sobre aqueles que nada tém ou podem.

Assim, temos o contexto inicial deste relato de experiéncia de ensino de arte, trazendo a pobreza e
a desigualdade social como linhas de frente, a arte como instrumento de transformacao social e,
como objeto, um projeto de intervencdo artistica, realizado pelo autor de 2015 a 2019, tendo a

cidade como palco de uma arte publica e colaborativa.
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Arte, percepcao, escola e ética biofilica

Arte é um produto intrinsecamente humano e que, no ambito deste artigo, ndo objetiva a comerci-
alizacao, pois foi concebida para comunicacao, fruicdo e apreciacdao, sem um prazo determinado ou
uma predefinicao estética voltada aos interesses do mercado. Apoia-se aqui no trabalho de Janson

e Janson (2000) um de seus varios conceitos:

Arte é toda manifestacdo humana livre que utiliza a imaginacao, a criatividade, a
originalidade e o significado, e que demonstra a capacidade do homem em se
expressar, transmitindo ideias, sensagdes e sentimentos. [...] Imaginacédo é a capaci-
dade de criar uma realidade paralela, ou seja, de sonhar, ainda que acordado; esta
capacidade esta, de certa forma, no limiar do consciente e do subconsciente. [...]
Criatividade é a capacidade de criacdo humana que transcende um dado contexto e
que utiliza a imaginacgao. [..] Originalidade é o ato de ser original, ou seja, uma
criacdo que, mesmo utilizando parametros ja existentes, liberta-se de plagios, de
imitacOes para se tornar algo Unico, inimitavel. [...] Significado é o sentido de algo,
sua traducao, o que se quer dizer com algo exposto, ou realizado [..] (Janson;
Janson, 2000, p. 34-41).

Quando tratamos de liberdade relacionamos com a prépria condicao do artista em decidir o que,

como e quando fazer; de abstracdao, por sua vez, tratamos do diferencial entre o homem e o

restante dos animais, é o que Ihe permite ir além de sua realidade, utilizada como principal apoio a

interpretacdo, concedendo ao ator se apropriar de outras vidas que nao a sua.

Ao tratarmos de criatividade relacionamos a utilizacdo da imaginacdo para externar a criacao de
uma realidade paralela, que antes sé havia na mente do seu criador; de originalidade tratamos do
fator determinante para enfatizar o estilo do artista criador, é por meio dela que a obra imprime as

marcas e impressoes de seu autor, que sao distintas umas das outras.

Para além da liberdade, abstracdo, criatividade e originalidade, uma obra de arte traz consigo a
intencionalidade, o artista ao concebé-la usou de suas técnicas e habilidades para atingir seu
publico, jamais tera significacdo Unica, podendo inclusive se distinguir totalmente do sentido suge-

rido, além de precisar sempre de um outro alguém que ndo seja o préprio artista criador.
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E por meio da arte, como manifestacdo humana, que o homem se expressa de variadas formas,
formas que se complementam entre si. Sem a prevaléncia da oralidade ou da escrita, diz-nos
Figueira (2002), o homem nao transmitiria seus conhecimentos as gera¢des futuras, tendo encon-

trado resposta no uso da expressao corporal para a representacao de seu cotidiano.

O ato de representar o cotidiano ou mesmo um personagem é o ato de se permitir viver uma outra
vida, é a oportunidade de se perceber de maneira diferente que, na arte teatral, é contemplada

pela interpretacao, pela experimentacdo de outras experiéncias de vida.

A percepcao de outros seres, de outras formas de vida, oportunizada pela interpretacdo de um
personagem, parte da percepgao de si, pois, segqundo Marcal (2005), nao ha como perceber o outro,

de maneira a experimentar sua realidade, sem antes perceber a si mesmo.

O ato de se perceber, de criar uma imagem de si, de receber estimulos organizados
no interior do proéprio corpo é chamado de propriocepcao, trata-se de um substan-
tivo originado do adjetivo proprioceptivo, criado pelo fisiologista inglés Charles
Sherrington (1857-1952) para explicar tal capacidade humana (Margal, 2005, p. 42).
E por meio da percepcéo de si, fundamentada por estimulos corporais interiores, que, como bem
defende Marcal (2005), podemos iniciar uma mudanca no individuo que se submete a qualquer
expressao artistica. E a partir da descoberta de si que o individuo comeca sua prépria construcéo

ou reconstrucao, pois se percebendo, o conceito pessoal se torna palpavel e passivo de adaptagoes.

Podemos dizer que a arte, por meio de todas as técnicas e experiéncias proporcionadas ao longo
do processo criativo, permite, dentre outras coisas, a percepcao de um mundo paralelo, gerado
pelo que se vé, pelo que se sente e se escuta. O processo criativo desperta ainda a ludicidade no
individuo que a ele se submete, permitindo-lhe sonhar e criar uma nova imagem do mundo e de si

mesmo.

E a criacdo deste novo mundo, através do estimulo criativo, que, a luz de Marcal (2005), o individuo
tem a possibilidade de construir sua identidade, por meio das experiéncias vividas e por se ver de
forma diferenciada, ressignificando o conceito que tem de si mesmo, ou seja, é a propriocepcao

estimulada pela ludicidade.
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Para o processo artistico teatral, principalmente o ato de interpretar um personagem, a proprio-
cepcao é fundamental, pois direciona e organiza o mundo e seus inimeros estimulos para o enten-

dimento de si mesmo.

Ao interpretar um personagem, o ator precisa entender os estimulos exteriores ao personagem
para recria-lo em cena da melhor maneira possivel, ou seja, organizar e relacionar o contexto viven-

ciado pelo personagem a suas préprias experiéncias.

O ator precisa entender ainda que, consciente ou inconscientemente, faz-se necessario suprimir a
timidez, a vergonha ou quaisquer outros estimulos internos e externos durante a interpretacdo de

seu personagem para realizar da melhor forma sua atividade.

Assim, conforme Marcal (2005), a percepcdo de si € um conjunto de elementos articulados que
integra a complexidade relacional e analitica de toda espécie de estimulos, internos e externos, e

suas devidas organizac¢des, que permitem a leitura individual da realidade.

O entendimento dos estimulos externos ao nosso organismo, captados do mundo exterior, e o
entendimento de si, fundamentado em estimulos internos ao nosso organismo, aliados a proprio-
cepcdo, materializam as respostas que precisamos para desenvolvermos a percepcdo que temos

sobre nés mesmos.

Na fenomenologia se admite que a consciéncia esteja dentro do corpo e é por meio
dele que sentimos e experimentamos a a¢ao do mundo, conhecida como
percepcdo de si. Somos chamados, entdo, a compreender 0 noOssO COrpo para,
assim, compreendermos os fendmenos de nossa existéncia (Marcal, 2005, p. 54).

O ato de interpretar um personagem permite ainda ao individuo expor suas relagdes internas com
o mundo exterior e a balizar cotidianamente sua compreensao de si e do mundo por meio do

contato direto do imaginario e da realidade vivida em cena, ratificado pelo trabalho desenvolvido

por Artaud (2006), quando nos diz que:

O teatro nao podera voltar a ser ele préprio, quer dizer, constituir um meio de ilusdo
verdadeira, a menos que proporcione ao espectador precipitados veridicos de
sonhos, em que o seu apreco pelo crime, as suas obsessoes erdticas, a sua selva-
geria, as suas quimeras, o seu sentido utdpico da vida e das coisas, o seu caniba-
lismo até, transbordem, num plano que ndo é suposto nem ilusdrio, mas interior [...]
(Artaud, 2006, p. 29).
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Dessa forma, tendo o proprio corpo como referéncia aos estimulos exteriores, entendemos nao s6
0 outro, mas o mundo a nossa volta, pois, tendo o outro como referéncia, percebemos suas
atitudes, dificuldades e potencialidades; eis a socializacao, referéncia a prépria existéncia, direcio-

nada por normas, condutas sociais e relacionais de convivéncia.

A percepcao de si aliada ao uso da arte pode sensibilizar e modificar sensa¢des interiores e assim
melhorar a recepcao dos estimulos externos, auxiliando na concentracdao e no foco em determi-
nados objetivos, sendo, portanto, um forte instrumento educacional, pois, desde a catequizagdo

indigena, em nosso descobrimento, a arte é utilizada.

Desta feita, a arte passou por diversas transformacbes que a permitiram ser o que hoje conhe-
cemos, que lhe fizeram adaptar-se aos mais diversos modos de aplicacdo, dentre os quais a
educacao. Desde a promulgac¢do da LDB 1971 - Lei de Diretrizes e Bases da Educac¢ao —, quando a
arte ganhou espaco no curriculo formal, se discute sua aplicabilidade e sua necessidade na

educacgao.

Segundo Duarte (1981 apud Oliveira, 1986), durante muito tempo acreditava-se que a arte na
educacao formal serviria apenas para o desenvolvimento da coordenacao motora, para o alivio das

tensdes escolares, para solucionar certos desvios comportamentais ou, ainda, para mera distracao.

A percepcdo dos trabalhos artisticos escolares como excecdo a regra frente as demais disciplinas se
deve a uma série de fatores, dentre os quais, o despreparo de seus educadores, a falta de planeja-
mento das atividades, a liberdade nos processos de trabalho e, principalmente, a ideia de que arte

é lazer.

Segundo Barbosa (1985 apud Oliveira, 1986), o despreparo dos educadores em arte vem desde a
assimilacdo da arte como atividade curricular complementar, quando, ja com a Lei 5.692 em 1971,

praticamente, inexistia escola de formagdo no Brasil.

Gracas a essa inexisténcia de uma formacéo profissional adequada, bem como a inobservancia de
técnicas e métodos educacionais que permitissem a consecucao das atividades artisticas em sala

de aula na educacao formal, tinha-se ratificada a critica ao despreparo.
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Na mesma linha, a auséncia de um planejamento das atividades desmotivava o educando e descre-
ditava o ensino da arte, o que, como em qualquer outra area, gerava uma auséncia de sentido nas

atividades e uma falta de encadeamento dos contedidos ministrados.

Igualmente aos aspectos anteriores, a liberdade em excesso era um problema proveniente do
despreparo do profissional que direcionava as atividades, que tanto poderia ocorrer pelo descon-

trole da turma quanto pelo nivel de maturidade exigido em alguns processos.

Ja o bem-estar que a arte proporcionava era visto como ponto secundario, encarado como neces-
sario a descontracao, descaracterizando-a como atividade séria frente as demais pela ideia de que

o trabalho e a dificuldade sao inerentes a qualquer processo responsavel e produtivo.

Assim, a desvalorizagao das praticas artisticas escolares aos olhos de familiares, da gestdo escolar e
mesmo dos educandos se deve a inimeros fatores, heranca de um passado nao muito distante,
gue marcou permanentemente seu contexto educacional, como a elitizagao, o preconceito e o
nivel de abstracao necessdrio a sua consecucao, tratados no trabalho de Oliveira (1986) quando diz
que:
Quando falamos da desvalorizacdo da arte pelo falso entendimento que a faz
parecer elitista, nos remetemos as consequéncias geradas com a vinda da familia
real ao Brasil em 1808, quando aprendemos a valorizar os costumes e padroes
estrangeiros em detrimentos aos nossos que, aos olhos deles, pareciam menores e
sem valor (Oliveira, 1986, p. 61).
Destarte, percebe-se a fragilidade de nossa producao artistica quando D. Jodo, em meio as medidas
para estruturacao das condi¢des da coldnia, ordenou a vinda da Missao Francesa ao Brasil para dar
inicio ao ensino da arte, originando a criagao da Academia de Belas Artes, moldando os artistas
locais ao fazer artistico europeu, impondo-lhes um padrao estrangeiro de beleza e elitizando a

prépria arte, a comecar pela sistematizacao.

A estética da arte passou a ser importada, atendendo aos anseios da familia real e da metrépole,
distanciando-se cada vez mais da realidade do povo e das praticas vivenciadas no cotidiano,

tornando-se complexa e intangivel.
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Com isso, pelo advento da difusao artistica académica em nosso pais, iniciou-se uma espécie de
adestramento do individuo ao mercado de trabalho, forcando a arte ao ambiente educacional

tecnicista, deixando de ser conceitual e se tornando utilitaria.

A arte, inegavelmente, teve de se moldar para entrar no ensino formal, restringindo-se a desen-
volver habilidades e a produzir resultados em larga escala para satisfazer aos anseios das institui-

¢oes e do mercado.

Por outro lado, a sociedade, diferentemente do mercado, desvaloriza tudo aquilo que foge aos seus
padrdes, definindo dinamicamente comportamentos, condutas e estilos de vida, muitas vezes
preconceituosos, que devem ser seguidos para atender e enquadrar um coletivo as convengoes,

como bem trata Oliveira (1986):

Como exemplo de preconceito, tem a crenca que, até bem pouco tempo, vigorava a
respeito da arte, relacionando-a unicamente ao desenvolvimento do senso estético,
servindo aos trabalhos artesanais e domésticos, sendo destinada as mulheres, uma
vez que aos homens era destinada a obrigatoriedade de trabalhar para manutencédo
familiar (Oliveira, 1986, p. 63).
Todo esse contexto fez com que o preconceito com os artistas e os profissionais da arte se intensifi-
casse, refletindo-se até hoje, principalmente pelo fato de que a arte estaria relacionada ao desen-
volvimento de sensibilidades e novos olhares sobre a realidade, portanto direcionada ao sexo femi-

nino.

Percebe-se o preconceito social frente ao trabalho artistico masculino no relato de Barbosa (1985

apud Oliveira, 1986) que, a excecao do “Seminario de Olinda”, “no Brasil, no século XIX inexistia

qualquer espécie de programa de artes para meninos.

Somente em 1973 os primeiros cursos de formacao de professores de arte comecaram a existir,
dando a devida importancia a teorizacdo e a reflexao em arte, direcionando a atengdo ao processo

e ndo ao resultado.

Com isso, ao longo dos anos, mesmo sendo encarada pela escola formal como atividade de cunho
recreativo ou que ndo exigia tantas responsabilidades frente as demais disciplinas, a arte ganhou

forca e carater de disciplina obrigatéria, tendo seu direcionamento regido por lei.
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Podemos dizer que ha relacao entre a educacdo e a vida de cada individuo que se submete a qual-
quer processo educacional, independentemente de vontade ou direcionamento, pois a educacao é
um processo continuado e intimamente relacionado com a realidade, estando o educando inse-

rido, dessa forma, em um processo gradativo e vital.

Ao longo dos anos, transferiu-se também a escola, além de suas fungdes cognitivas e sociais, a
funcao de educar o individuo para a vida, funcao essa herdada em primeira instancia da familia e,

em seguida, da prépria igreja, ambas fragmentadas socialmente pela inversdo de valores.

Surge, assim, da mudanca de referencial, da familia e da igreja para a escola, uma preocupacao
maior com o futuro do educando, que serviu de base para o advento da educacédo para valores,

centrada no individuo e na retomada de conceitos socialmente importantes.

Fatidicamente, a escola tradicional, para além dos contelidos, pouco agrega para a vida de seus
discentes, tanto por se assumir responsavel por que seus alunos atinjam apenas resultados social-
mente estabelecidos quanto por ndo se perceber corresponsavel pela sociedade em que esta inse-

rida.

Por conta disso, ao se tratar de educacao para valores nos referimos a uma modalidade educacional
que transcende o tradicionalismo do mero repasse de conteudos, que, segundo Costa (2002), vai
além daquilo que se vé e se cobra em sala de aula, pois tratamos de um modelo que seja extensivel

a vida para além dos muros da escola, como ele mesmo nos diz:

Entendemos a educacéo para valores como a entende [talo Gastaldi, ou seja, como
a criacao de espacos (oportunidades e condicbes) para o adolescente identificar,
incorporar e vivenciar valores positivos. Uma educacgéo assim, evidentemente, deve
dar-se ndo somente pelo discurso, mas pelo curso mesmo dos acontecimentos na
comunidade educativa, dentro e fora da sala de aula. [...] Atenta a inclusao social do
educando, surge um posicionamento educacional diferenciado, centrado nas opor-
tunidades que cada pessoa tera de enfrentar ao longo da vida e nas escolhas que
terd de fazer, compromissado ainda mais com o futuro do educando, conhecida
como ética biofilica (Costa, 2002, p. 35-39).
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Quando falamos de ética biofilica, referimo-nos a uma postura educacional de filiacdo com a vida, a
uma atitude de compromisso e respeito com o futuro, com o ser humano, com a humanidade
como um todo. Para ela, o individuo deve ser preparado para tomar decisdes que surjam de uma
pratica centrada em valores positivos e em uma autonomia experimentada cotidianamente e nao

em uma autonomia simulada, pois, a luz de Costa (2002):

Etica biofilica corresponde ao compromisso de filiacio as varias formas de
promocdo da vida, ou seja, a uma atitude amorosa resultante do reconhecimento
da indivisibilidade do universo. Esta indivisibilidade se revela na interdependéncia
entre os varios planos de totalidade referidos por Miller: pessoal, comunitario,
social, planetario e césmico (Costa, 2002, p. 147).
Para a ética biofilica, o aprendizado nao se da somente na sala de aula, mas em todos os ambitos da
vida do individuo, mesmo em momentos em que nao ha intencionalidade de aprendizado, pois na
vida os acontecimentos se completam, tudo depende de um conjunto de fatores que se unem para

gerar um complexo espiral progressivo e dinamico.

Tendo a vida como parametro, a ética biofilica se vale de interminaveis caminhos
para a realizacdo de suas propostas e direcionamentos, pois acredita que todo ser
humano é formado por dois elementos basicos e indissocidveis, as oportunidades
que teve e as escolhas que fez [...] (Costa, 2002, p. 148-150).
As oportunidades de que trata a ética biofilica sdo provenientes de fatores reais, de uma prepa-
racdo consciente, da formacao de bases técnicas, cognitivas e emocionais para esse enfrentamento.

As escolhas sdo centradas nos valores e critérios individuais de cada pessoa, ndo se trata de

respostas prontas, mas sim de uma preparacdo pessoal que aflora no momento de decisao.

Para a ética biofilica, um jovem que, ao longo de sua vida, ndo teve oportunidades nem foi prepa-
rado para exercer seu poder de escolha, dificilmente podera ser um ser humano que gozarda de sua

dignidade.

A fundamentacao ética e politica direcionada ao respeito aos direitos humanos, segundo Costa
(2002), esta baseada nos principios do paradigma do desenvolvimento humano do Programa das
Nacdes Unidas para o Desenvolvimento (PNUD), que se propde a construcao de uma sociedade

ideal.
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Para a ética biofilica, os jovens estardao mais bem preparados para serem autores de seu futuro e
serem mais bem absorvidos pelo mercado de trabalho quando dominarem, dentre outras coisas,

os cédigos da modernidade, propostos por Bernardo Toro.

Segundo Costa (2002), os cédigos da modernidade, propostos por Bernardo Toro sao sete compe-
téncias e habilidades que, ao serem desenvolvidas, contribuem para uma vida mais digna e direcio-

nada as escolhas conscientes.

Percebe-se nos cédigos da modernidade a preocupacao com a formagao do individuo, com uma
formacao basica, mas comprometida com o futuro, comprometida com a insercao social e profissi-

onal do jovem no mercado de trabalho.

O dominio da leitura e da escrita, aliada a resolucao de problemas e a capacidade analitica e inter-
pretativa, permite uma visao de mundo mais completa. A compreensao e a atuacao social, a locali-
zacgao e o0 acesso a informacdo geram uma nova perspectiva de futuro, pois auxiliam o individuo a

prever situacdes consequentes das informacdes percebidas.

O planejamento, o trabalho em grupo e o despertar da lideranca proporcionam o surgimento de
uma forca de mobilizagdo pessoal que contribuem para o sucesso pessoal e profissional. Percebe-
se que a ética biofilica sozinha nao resolve o problema educacional, assim como qualquer outra
estratégia pedagdgica desarticulada também nao, porém é cada vez mais urgente a pratica de uma

educacao transformadora.

Vale ressaltar que, neste trabalho, entendemos como educacdo transformadora uma pratica educa-
cional que se fundamente no individuo como um todo, pois a educacao é um processo de vida e

como tal precisa ser abrangente e articulado.

Por fim, a arte no processo educacional ndo pode ser vista estritamente como uma pratica voltada
ao desenvolvimento de virtudes artisticas, mas como uma estratégia de mobilizacao grupal e de

sensibilizacao pessoal.
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A ludicidade despertada pela pratica artistica atrai e emociona, contudo, precisamos atentar que
em um ambiente educacional a énfase deve ser direcionada ao processo artistico e ndo ao resul-

tado.

Enfatizar o processo de trabalho artistico ndo desmerece o resultado, mas direciona as atencdes ao
aprendizado do educando, as sensacdes e resultados percebidos em si mesmo e na interagao com

o outro e com o objeto de estudo.

Para além da arte e da educacao

Eis aqui o objeto deste relato de experiéncia de ensino de arte, um projeto de intervencao artistica,
criado pelo autor, dentro da programacao da disciplina de artes, realizado nos anos de 2015 a 2019,
apresentado como evento anual, intitulado “MOSTRA DE ARTES VISUAIS”; o projeto foi iniciado em
2015, quando a Escola Estadual de Ensino Médio Presidente Castelo Branco, situada no municipio

de Fortaleza (Ceara), ainda era caracterizada como Escola de Ensino Regular.

Fizemos, portanto, uma reflexao sobre este projeto de intervencao artistica — “MOSTRA DE ARTES
VISUAIS” — e sua evolucao. Inicialmente, tratava-se de uma proposta de trabalho nas dependéncias
da escola, mas, com o passar dos anos e o aprimoramento da proposta, configurou-se em uma
importante acdo de efetiva repercussdo social, ganhando a cidade como palco de uma arte publica

e colaborativa.

As atividades da “MOSTRA” transcendem a sala de aula e os limites da escola, tornando-se um
verdadeiro instrumento artistico-social que da vazao as angustias e necessidades de todos que
nela se integram, tendo a cidade como palco e a sociedade como fim, caracterizando-se como um
importante instrumento de formacao pessoal e social de adolescentes, apoiado pela subjetividade

do ensino da arte.

Em seu escopo trabalhamos a arte e suas possibilidades de aplicacao, aliada as técnicas de repre-
sentacdo e de significacdo, transformando conflitos interiores em fontes de inspiragcdo, necessi-
dades em gritos e o0 medo do desconhecido em vontade de aproveitar as oportunidades que

aparecerem.
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Os alunos se envolveram ao longo da etapa montando seus grupos e, ap0ds a teorizacdo em sala de
aula dos conceitos de arte, artes visuais, exposicdo, instalacdo, intervencéo artistica e performance,
escolheram os participantes dentro de uma Unica restricdo: a turma seria dividida em apenas dois

grupos com equiparagao na quantidade de seus componentes.

Apos a montagem dos grupos por seus respectivos lideres, de forma consensual, escolheram um
tema que seria abordado - uma angustia ou um incdbmodo social comum entre seus integrantes ou
que, pelo menos, atendesse a maioria, para que seus componentes pudessem se sentir represen-

tados.

Depois da escolha dos temas, para incitar novas descobertas no universo da arte e tirar os alunos
do lugar-comum, as turmas também participaram de um sorteio para a definicdo da estratégia que

seria utilizada: exposicao, instalacao, intervencdo ou performance.

Os alunos que trabalharam com performance direcionaram seus esforcos a pratica de uma arte que
transforma o artista na propria obra. Aqueles que trabalharam com intervencao tiveram, no uso de
objetos, a matéria propriamente dita, que comunica aquilo que se quer dizer sem a presenca do

artista.

Ao mesmo tempo, aqueles que trabalharam com instalacdo concentraram seus esforcos em
conduzir o publico presente a interagir com as obras criadas e apresentadas em espacos de livre
circulacao, nas dependéncias da escola. Enquanto isso, os que trabalharam com exposicao direcio-
naram seus esforcos para a pratica de uma arte de contemplacao, de apreciacdo, em salas predeter-

minadas e organizadas para este fim.

Vale ressaltar que os trabalhos de exposicdo e instalacdo artistica foram realizados apenas no
primeiro ano do projeto, em 2015, pois, neste periodo, a “MOSTRA DE ARTES VISUAIS” ainda acon-
teceu nas dependéncias da escola; depois disso, ficou nitido que a escola ndo comportava mais a

proposta e os trabalhos.

Como avaliacdo dos alunos, foi realizado um acompanhamento continuo do processo de criacao,
organizacao e ensaios, para que, ao final, também fossem levadas em conta as respectivas apresen-

tacoes, ambas com mesmo peso, tudo sob o olhar atento do professor, autor deste relato de expe-
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riéncia, mas sempre priorizando a autonomia e a corresponsabilidade dos alunos, principalmente
por se tratar de um evento fruto de esforcos coletivos, com apresentacdes na cidade, no mundo

real, sem o resguardo e a protecdo do ambiente escolar.

Assim, como instrumento educacional, a “MOSTRA" norteou os estudos da etapa, instigando os
discentes a pesquisar, fundamentar e trabalhar seu olhar e seu trato com a origem, a histéria, a
evolucdo e as infinitas aplicacdes da arte propriamente dita, em uma auténtica aplicacao da Peda-

gogia de Projetos, como bem conceitua Valente (2002) quando diz que:

O desenvolvimento do projeto pode servir como pano de fundo para o professor
trabalhar diferentes tipos de conhecimentos que estdo imbricados e representados
em termos de trés constru¢des: procedimentos e estratégias de resolucdo de
problemas, conceitos disciplinares e estratégias e conceitos sobre aprender
(Valente, 2002, p. 8).
Ao final do processo de trabalho, a luz do que preconiza a Pedagogia de Projetos, foi marcada uma
data especifica, no contraturno escolar, para as turmas que iriam se apresentar, organizando os
espacos destinados as apresentacoes, as relacdes pertinentes obra/espaco e os motivos pelos quais

estes foram escolhidos.

Para além do trabalho e do aprendizado, os alunos tiveram a oportunidade de participar de uma
pratica diferenciada na escola, de viver uma experiéncia nao convencional, de ver o resultado de
tudo o que produziram transcendendo a sala de aula. Como ndo poderia deixar ser, receberam
nota na disciplina de artes e o melhor trabalho de cada turma recebeu, ainda, pelo reconhecimento

da importancia do projeto junto ao professorado, pontos extras em outras disciplinas.

A“MOSTRA DE ARTES VISUAIS’, desde sua concepcao, foi desenvolvida na perspectiva de auxiliar na
formacgao critica, autbnoma e também solidaria de alunos, ndo se isentando de gerar reflexos na
vida vivida, como instrumento colaborativo, artistico/educacional de resisténcia, com as subjetivi-
dades pertinentes ao ensino da arte e suas inUmeras possibilidades como um projeto de inter-

ven¢ao em uma educacgdo para valores.
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Como tudo comecou

Ao longo da primeira etapa do ano letivo de 2015, foi realizada a fundamentacao teérica em arte,
os discentes foram iniciados nos conceitos de artes visuais, e, por meio de debates e apreciacdes de
fotos e videos de trabalhos artisticos variados, as turmas foram organizadas para conceber exposi-
¢oes, instalacdes, intervencdes e performances a serem apresentadas como culminancia da “I

Mostra de Artes Visuais”.

Cada turma, apés sorteio, foi destinada a trabalhar com uma das possibilidades estudadas, expo-
sicdo ou instalacdo, em alguma sala de aula no préprio colégio, performance ou intervencao, em

algum espaco alternativo, em areas comuns e de livre circulacao.

Tudo foi debatido com o professor em sala e, apds as devidas discussdes e questionamentos, os
ajustes necessdrios foram feitos, uma vez que, neste primeiro evento, tudo foi realizado na escola.
Na época, as nove turmas de 1° ano do Ensino Médio foram divididas em 18 grupos, cada um com

seu tema, sua modalidade de trabalho e seu espaco especifico.

No dia 26 de marco de 2015, os trabalhos foram apresentados nos turnos manha e tarde. Muitas
foram as estratégias e seus impactos, principalmente pela ousadia do préprio fazer, ja que nenhum
dos outros membros da comunidade escolar, a excecdo da gestao, tinha a menor ideia do que
encontrariam, nem mesmo do nivel dos trabalhos que seriam apresentados pelos alunos partici-

pantes.

Como destaque do que foi apresentado neste dia, e como estratégia de aprofundamento da
pesquisa e compartilhamento desta experiéncia exitosa, resgatamos registros fotograficos que ilus-

tram um pouco do que foi vivenciado dentro e fora de sala naquele ano.

A seguir, vemos uma das vdrias intervencoes artisticas, sobre infanticidio, realizada por um grupo
de alunos do 1° ano C, em que penduraram pedacos de bonecas de plastico na rampa de acesso,
sujas de tinta vermelha; completando a ideia visual, marcaram as ceramicas laterais com as maos e,

para reforcar, afixaram cartazes no chao (Fig. 1).
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Figura 1. Intervencao - Infanticidio / 1° ano C. Fonte: foto produzida pelo autor.

O impacto visual da obra chamava a atencdo, tanto pelas partes das bonecas que estavam
suspensas e sujas de vermelho quanto pelas mdaos marcadas nas laterais, e, para além do visual,
vinha o abalo emocional provocado pelas mensagens explicitas e os questionamentos aos que se

fizeram presentes.

Diferente do anterior, vemos outra das varias performances artisticas, sobre trafico de mulheres
realizado por um grupo de alunos do 1° ano H, em que, por estratégia e adequac¢do ao espaco,
organizaram seus participantes no chdo, amarrados pelas maos, distribuidos pelo patio, com as
mulheres do grupo maquiadas como se tivessem sido agredidas e, em periodos de tempo determi-
nados, os homens do grupo se aproximavam e agiam como se as reprimissem, completando o

efeito visual do trabalho (Fig. 2).
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Figura 2. Performance — Trafico de Mulheres / 1° ano H. Fonte: foto produzida pelo autor.

A exemplo da intervencdo, esta performance também chamava a atencao, tanto pelas mulheres
estarem ao chao, amarradas, submissas, como vitimas de agressao, quanto pela aproximacao dos

homens para subjuga-las com frases e gritos de ordem.

Muitos foram os trabalhos apresentados e os comentarios acerca dos temas abordados, mas, para
além da avaliacéo, ficou marcado, naquele primeiro ano, o incbmodo necessario diante de tudo o
que foi vivenciado e o sentimento de realizacdo dos alunos participantes, da gestao e do préprio
organizador do evento, a ponto de se chegar ao consenso de que o evento nao cabia mais na

escola.
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Como resultado, que marcou logo no primeiro ano de realizacdo do evento, surge a necessidade de
transcender as criticas, expandir as mensagens dos trabalhos para além dos muros do colégio e o
desejo de fazer uma arte publica, permitindo que mais pessoas pudessem ter acesso aquelas expe-

rimentagdes e a seus impactos.

Quando a mudanca aconteceu

Apo6s o impacto e o sucesso do evento anterior, no ano seguinte, em 2016, novamente aproveitou-
se a primeira etapa para a fundamentacao tedrica com os novos alunos dos 1° anos do Ensino

Médio, mas também conferindo, agora com os novatos, os resultados alcancados do ano anterior.

Novamente as novas turmas foram organizadas em grupos de trabalho, porém, valendo-se apenas
de performances e intervencdes, pois o palco, desta vez, era a cidade, o que inviabilizava os traba-
Ihos de exposicao e instalagdo, que necessitariam de espacos mais especificos. O desafio era, a
partir de entdo, levar os trabalhos e suas impressées para espacos publicos reais, intervindo direta-

mente no cotidiano, sob a denominacao de “ll Mostra de Artes Visuais”.

Mais uma vez, a exemplo do ano anterior, fez-se a sensibilizacdo dos alunos, os temas foram defi-
nidos, os alunos propuseram as obras e, com elas, o espa¢o que gostariam de apresentar, desde

que fossem locais publicos de Fortaleza e de intensa circulagcao de pessoas.

Assim, na época, as nove turmas de 1° anos do Ensino Médio foram divididas em 18 grupos, cada
um com seu tema, sua modalidade de trabalho (performances ou intervencdes) e seus espacos

publicos devidamente definidos para as suas apresentacoes.

Pela estratégia utilizada de realizar as apresentacdes dos trabalhos dos alunos na cidade e pela
necessidade de acompanhamento tanto da movimentacdo quanto da prépria apresentacao, foi

destinada uma semana inteira para essa realizacao, de 7 a 11 de marco de 2016.

Muitas foram as estratégias, maiores ainda foram seus impactos, prioritariamente pela ousadia de ir
além do préprio fazer, uma vez que, para além dos muros da escola, todos estavam expostos a
tudo, mas, mesmo sabendo dos riscos, foi decidido, em consenso com a gestdo e com a devida

autorizacao dos pais, privilegiar o fazer.
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Como destaque do que foi apresentado, naquele ano, resgatamos registros fotograficos que ilus-
tram um pouco do que foi vivenciado, indo além da nota ou mesmo do préprio compromisso assu-
mido, apropriando-se da arte e dos espacos publicos para comunicar, sensibilizar e contribuir com

o processo de transformacao social que passa pela percepcéo e transformacéo de si (Fig. 3).
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Figura 3. Performance - Pessoas Invisiveis / 1° ano F. Fonte: foto produzida pelo autor.

Vemos uma das varias performances artisticas, no caso sobre pessoas invisiveis, realizada por um
grupo de alunos do 1° ano F, em que foram colocadas caixas de papelao, pintadas com interroga-
¢Oes e exclamacgodes coloridas, cobrindo a cabega dos alunos, enquanto caminhavam pela Praga do

Ferreira.

Para este trabalho o que mais se queria era alertar para o quanto apenas passamos pelas pessoas,
tratando-as como se nao existissem pelo simples fato de ndo nos importarmos com os outros, e,
mesmo assim, com o uso de um simples elemento, neste caso uma caixa de papeldo, que as torna-
riam ainda mais anOnimas, o efeito é espantosamente contrario, diferente do trabalho seguinte

(Fig. 4).
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Figura 4. Performance - Infancia Perdida / 1° ano G. Fonte: foto produzida pelo autor.

Vemos aqui uma performance artistica sobre a infancia perdida, realizada por um grupo de alunos
do 1° ano G, em que elementos figurativos — maquiagem e/ou pintura — remetiam a herois e hero-
inas do mundo infantil, os alunos/artistas utilizaram o transporte publico, Metré de Fortaleza,
ligados a uma infancia que tiveram que suprimir para adentrarem no mundo do trabalho e

chamavam a atencéo por estarem daquela forma.

Neste trabalho o que mais se queria era alertar para o quanto, cada um de nés, por estarmos inse-
ridos no mundo adulto, precisamos continuar a viver, passando por cima de quem somos, daquilo
que acreditamos, matando, ou mesmo aprisionando, muitas vezes de forma definitiva, a crianca

que existe dentro de cada um de nés.

Muitos foram os trabalhos, assim como muitos foram os comentarios, mas, apesar de todas as
criticas sofridas, tanto por familiares quanto pela gestdo e por companheiros de trabalho, ficaram

marcas positivas representadas por todos que tiveram contato com eles.
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Como resultado ficou o sentimento de dever cumprido, de ir além do préprio colégio, de contribuir
para a vida e para a emancipac¢ao de cada um que, direta e indiretamente, dedicou-se para aquela
empreitada artistica-educacional, concretizando a necessidade de expansdo e de acesso suscitados

no evento do ano anterior.

Todos os esforcos para a realizacdo deste evento, bem como os enfrentamentos realizados dentro e
fora da escola, serviram de estimulo para todos os participantes que, cansados da mesmice e
querendo ser e poder bem mais como alunos e cidadaos, apropriaram-se do préprio destino e de

sua cidade.

O trabalho como um todo teve impacto superior ao que era esperado, agregando a imprensa e a
midia, inclusive veiculos oficiais de imprensa do préprio Estado, em volta de um trabalho artistico
escolar colaborativo, quebrando paradigmas e mostrando uma escola publica diferente, realizando
o sonho de intervir socialmente, de contribuir com o préprio futuro e com o futuro de muitos que

sequer nos conheceram (Fig. 5).

y Vi

Figura 5. Performance - Poluicdo / 1° ano H. Fonte: foto produzida pelo autor.
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Durante a realizacao deste outro trabalho, uma performance artistica sobre poluicéo, feita por um
grupo de alunos do 1° ano H em plena Praca do Ferreira, aproximou-se uma equipe de televisao
para a cobertura jornalistica daquele acontecimento, mostrando o éxito da proposta e do préprio
trabalho, contrariando os estigmas sociais, estampando nas manchetes dos principais jornais do
Ceara alunos da escola publica assumindo para si a autoria de suas histérias e a corresponsabili-

dade de contribuir para a transformacdo de nossa sociedade e, porque ndo dizer, de nosso mundo.

Quando o trabalho se firmou

No ano seguinte, em 2017, também na mesma instituicao, mas agora como Escola de Ensino Médio
em Tempo Integral/EEMTI Presidente Castelo Branco, na primeira etapa do ano fundamentou-se a
teoria com os novos alunos dos 1° anos do Ensino Médio. Eles foram iniciados nos conceitos de

artes visuais, treinando seus pensamentos e visoes.

Por meio de debates e apreciacdes, agora conferindo o progresso e os resultados de tudo o que foi
vivenciado nos anos anteriores, as novas turmas também foram organizadas, mantendo o uso de
performances e intervencdes, sob a denominacao de “lll Mostra de Artes Visuais’, para continuar

levando os trabalhos e suas impressoes para espacos publicos reais de Fortaleza.

Dessa forma, apos todas as demandas serem debatidas com o professor, as seis turmas de 1° ano
do Ensino Médio foram divididas em 12 grupos, cada um com seu tema, modalidade de trabalho
(performances ou intervencgodes) e seus espacos publicos devidamente analisados e definidos para

suas apresentagoes.

Pela estratégia utilizada de realizar as apresentacées dos trabalhos dos alunos na cidade, foram
destinados trés dias para o evento, de 10 a 12 de maio de 2017, periodo previamente combinado

entre a gestao e o professor idealizador, autor deste relato de experiéncia.

Tomou-se o cuidado para que os trabalhos fossem apresentados apenas no turno da tarde, pois
comprometeria menos as rotinas dos alunos, coincidindo apenas com as disciplinas eletivas ofere-

cidas, uma vez que a realidade da escola era de tempo integral.
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Por conta de a cidade ser o palco das apresentagdes, priorizou-se novamente intervencdes e
performances, mas, finalmente, depois de duas edicbes realizadas, houve a parceria de outros
professores da escola que, por abracarem o projeto, permitiram que fossem ainda maiores os resul-
tados obtidos: sao eles TM.C.A., C.GS. e 1.G.S,, tendo inclusive apresentacdes em cruzamentos de

importantes avenidas (Fig. 6).

Figura 6. Performance - Violéncia Nao / 1° ano A. Fonte: foto produzida pelo autor.

LN/

Vemos aqui a performance artistica “Violéncia Nao’, realizada por um grupo de alunos do 1° ano A,
em que, vestindo roupas comuns, sujas de sangue, em pleno cruzamento da Avenida 13 de Maio
com a Rua Senador Pompeu, simularam cenas de violéncia entre si, chamando a atencao de pedes-

tres e de condutores no local.

Para este trabalho, o alerta para o quanto a violéncia se faz presente em nosso cotidiano e o quanto
insistimos em ndo a encarar de frente, e para a importancia de denunciar, uma vez que ninguém

estd imune a isso.
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A seguir outra performance artistica sobre escravidao pelas midias sociais, realizada por um grupo
de alunos do 1° ano F, em que, por estratégia e adequacédo ao espaco, foram colocadas caixas de
papeldo pintadas com simbolos de aplicativos de redes sociais coloridas na cabeca dos alunos/

artistas e, enquanto caminhavam pela Praca do Ferreira, levavam consigo outros membros presos a

celulares cenograficos (Fig. 7).

Figura 7. Performance - Midias Sociais / 1° ano F. Fonte: foto produzida pelo autor.

O trabalho alertava para o quanto cada um de nés se obriga a consumir da modernidade, quer pelo
contexto de vida e social, quer por modismos, em que o novo se torna velho na mesma rapidez

com que o passado desaparece de nossas mentes.

Os impactos foram imediatos nos presentes no entorno da pracga, uma vez que diziam diretamente
daquilo que vivemos todos os dias em nosso cotidiano, com a troca do presencial pelo virtual,

escondendo a vida real, mas divulgando uma vida virtual intensa e fecunda, ainda que forjada.
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Como resultado, ficou o sentimento de dever cumprido, de ir além do préprio colégio, de contribuir
para a vida e para a emancipac¢ao de cada um dos que ajudaram com os trabalhos e de dar algum

retorno para o mundo em que vivemos.

Todos os esforcos para a realizacao deste evento, bem como os enfrentamentos dentro e fora da
escola, ainda que bem menores que nos anos anteriores, serviram de estimulo a concretizacao do

sonho de intervir socialmente.

Segundo o relato de L.A.S., aluno/artista da escola e integrante da equipe que abordou o tema da
LGBTfobia do 1° ano B, a concretizacdo tdo sonhada de intervir socialmente se confirma quando
diz: “[..] tenho a sensacdo de estar ajudando pessoas, de mostrar que mesmo fazendo um
pouquinho eu posso estimular outros a mudar. A gente esta fazendo a diferenca na educacéo e na

vida la fora”

Da mesma forma, para R.N.C.S., aluna/artista da escola e integrante da equipe que abordou o tema
da Alienacdo Tecnoldgica, no 1° ano E, a sensacao de realizacdo se confirma quando diz: “[..] a
gente da escola publica também sabe fazer arte, também faz acontecer; nosso colégio tem pratica

e da oportunidade pra aplicarmos na disciplina de artes.”

Consideracoes finais

Ao final deste relato de experiéncia de ensino de arte, percebemos existir fortes relacbes com o
objeto propriamente dito, neste caso, a “MOSTRA DE ARTES VISUAIS’, realizada desde o ano letivo
de 2015, quando a Escola Estadual Presidente Castelo Branco ainda era uma escola regular, até o
ano de 2019, quando a instituicdo ja havia se tornado Escola de Ensino Médio em Tempo Integral/
EEMTI Presidente Castelo Branco, uma vez que os alunos bebem de seu cotidiano social para se

inspirarem a criagao em arte.

Reforcando a ideia deste projeto, temos a contribuicdo da professora TM.C.A,, titular da disciplina
de Portugués, afirmando que “[...] todos os alunos, em maior ou menor grau, sdo imensamente
afetados por essa atividade. Pensar num tema de relevancia social, estudar e pesquisar sobre ele,

fazer um preparo em grupo e pensar numa intervencdo que choque a sociedade, que incomode,
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gue sirva de alerta em varios sentidos serve, sem duvida, para a formacao dos alunos no ambito
critico, uma vez que eles levam para a pratica muito daquilo que costuma se perder nas abstracoes

do sistema tradicional de ensino”

Dessa forma, trouxemos a pobreza para a realidade da disciplina, colocando-a como norte entre
eles e com eles, ratificando a importancia de se abrir questdes que dificilmente seriam enfrentadas

por mero preconceito.

Na mesma perspectiva de enfrentamento, temos a contribuicdo da professora C.G.S., titular da
disciplina de Biologia, afirmando que “[...] o evento, ao possibilitar aos estudantes o contato com o
mundo fora da escola, e ao incentivar questionamentos sociais, traz aos mesmos uma nova pers-

pectiva de mudancas da realidade através do conhecimento e da arte.”

Entendemos aqui que, abordar a pobreza e a desigualdade como elementos que também devem
fazer parte do contetdo discutido em sala de aula, é ou deveria ser uma escolha de vida e uma
postura profissional daqueles que se propdem a educar, indo além de apenas dar aulas ou mesmo

cumprir conteudos.

No intuito de aliar as discussdes em sala de aula a vida propriamente dita, temos a contribuicdo do
professor I.G.S., titular da disciplina de Matematica, afirmando que “[...] devemos lembrar que ensi-
namos nossos alunos para a vida e ndo para fazer uma prova e esse evento levou nossos alunos
para a rua. Onde eles interagiram com a sociedade na qual eles convivem. A grande importancia
desse evento para nossos alunos foi o ensinamento para a vida. Onde eles puderam ensinar

algumas coisas para a sociedade que eles convivem.”

Dessa forma, ter a pobreza e a desigualdade como centro das discussdes que suscitaram a criagao é
se valer da arte como oportunidade de comunicar, de atingir, de provocar, usando-a como canal

direto entre aqueles que sofrem e aqueles que fazem sofrer.
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Ratificando esta intervencao social provocada pelo projeto, temos a contribuicao da aluna I.S.F,, do
1° ano B de 2016, que participou como aluna/artista desta atividade, afirmando que “[...] a maior
importancia naquela época foi ir as ruas mostrar o que a gente entendia sobre o assunto. Como
colocar o dedo na sociedade no que a gente via de errado, no que estava acontecendo, que, no

caso era sobre a politica e a corrup¢ao.”

Podemos dizer que o objeto deste relato de experiéncia, o evento intitulado “MOSTRA DE ARTES
VISUAIS", escolhido como fonte das observacoes e das percep¢des de seu autor, é uma verdadeira
estratégia de enfrentamento social, uma vez que permite trazer a luz da sociedade aquilo que a

corrdi irreversivelmente, a pobreza e a desigualdade.

Neste sentido de inspirar mudancas e o proprio protagonismo, temos a contribuicdo da aluna
M.R.A.M., do 1° ano C de 2016, que participou como aluna/artista desta atividade, afirmando que
“[...] com a Mostra de Artes Visuais os alunos de todas as salas puderam se aproximar mais uns dos
outros. Eu mesma era muito presa e com essas atividades pude me libertar mais, conhecer novos
amigos, conhecer minha cidade e, a melhor parte, nas ruas onde s6 se vé violéncia eu pude espa-

Ihar arte e conscientizar as outras pessoas que nem me conheciam.”

Nesta linha, a arte se torna instrumento e se estabelece como escudo ao enfrentamento de ques-
toes permanentemente urgentes e constantemente relegadas a marginalidade frente a todas as
demandas consideradas prioritarias quer no plano politico, quer no plano social, contribuindo

assim como elemento catalisador de possiveis mudancas.

Articulando o intangivel pelo uso da arte na vida dos alunos, ainda que inicialmente restrito na
escola, mas em seguida refletido na vida, temos a contribuicdo da aluna L.PF, do 1° ano E de 2015,
gue participou como aluna/artista desta atividade, afirmando que “[...] o trabalho trouxe conheci-
mento e aprendizado nédo sé para trabalhar em equipe, mas principalmente para levar para a vida

toda’”
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Assim, ndo se pode tratar de arte e dos impactos provocados por ela sem tratar do artista e dos
impactos sofridos por ele ao longo de seu processo criativo e, principalmente, durante a execucao
de seu trabalho, na realizacdo de sua obra que, neste momento, deixa, inclusive, de apenas Ihe

pertencer e passa a pertencer também a todos que a contemplam.

Percebemos o impacto de trabalhos de aplicagao como este na contribuicao do aluno V.M.O.F,, do
1° ano G de 2015, que participou como aluno/artista desta atividade, afirmando que “[...] um dos
momentos mais marcantes foi quando me vi sozinho no dia em que minha equipe acabou me
deixando na mao. Foi quando eu decidi me apresentar mesmo assim e descobri quem realmente
eu era e o que eu poderia fazer, foi maravilhoso, escolhi que queria ser ator, descobri o que eu

queria e que eu existo.”

Quando alunos da rede publica experimentam a sensacao de se verem como artistas e se perce-
berem diferentes do que antes eram, a mudanca, se ndo ocorrer neste momento, pelo menos
estara prenunciada, uma vez que, sendo propria da arte a transformacdo do nada em alguma coisa,
o artista, neste caso o aluno/artista, também bebe desta transformacao, provocando primeiro em si
aquilo que provocara no outro, afetando o outro porque primeiro se afetou, vendo a si mesmo na

visdo do outro pelos olhos da prépria criacao.

Reforca essa transformacao provocada pelo uso da arte a contribuicdao da aluna J.S.S., do 1°ano B
de 2016, que participou como aluna/artista desta atividade, afirmando que “[...] a maior impor-
tancia foi, sem duvida, ir as ruas, pois ndo é sempre que um professor desperta em vocé o senso
critico e abdica da dinamica convencional da sala de aula para despertar cada vez mais o interesse

dos alunos.

A oportunidade vivenciada pelos discentes quando de sua participacdao na “MOSTRA DE ARTES
VISUAIS” torna-se um instrumento artistico/educacional de resisténcia porque traz a tona tudo
aquilo que os oprime, motivando que, pelo uso da arte, estes possam ousar ser mais do que aquilo
gue a sociedade os impde, tendo voz ainda que nao tenham tido vez e, com isso, provoquem trans-
formacdes que, como tal, passam por si mesmos e refletem na sociedade que os cerca e os

cerceiam.
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Como provocacao interior que a arte possibilita até mesmo no préprio artista criador, quando ela
Ihe mostra que este pode ir além de suas préprias limitagdes, temos a contribuicao da aluna CK.F.P,
do 1° ano F de 2017, periodo integral, que participou como aluna/artista desta atividade, afir-
mando que “[...] a maior importancia foi pelo ato de amor ao préximo, pois tenho certeza de que
melhorei o dia de algumas daquelas pessoas com apenas um abraco e que, da mesma forma, elas

também melhoraram o meu dia”

Pelo acompanhamento dos processos e dos grupos de trabalho, o crescimento pessoal é uma mera
consequéncia do todo, uma vez que, do inicio das discussdes de criacdo a apresentacao das obras,
o didlogo e o trabalho em grupo sao elementos constantes e o0 aprendizado derivado deles é inexo-
ravel no ouvir, no falar, no respeito ao outro, na defesa de sua opinido, no trato, na atencao ao
tempo, no cumprimento de prazos e, até mesmo, nas brigas e discussoes, ja tudo isso contribui
para o amadurecimento e a formacdo do individuo e este para a concretizacao de uma sociedade

mais capaz de conviver com as diferencas.

Crescimento pessoal que se faz presente na contribuicdo do aluno B.L.S., do 1° ano F de 2017,
periodo integral, que participou como aluno/artista desta atividade, quando afirma que “[...] foi
muito importante para mim, foi algo que levarei para a minha vida inteira, pois eu era timido e
perdi essa timidez, outra coisa foi ouvir os relatos de vida das pessoas que, mesmo rapidos, foram

bem tocantes, pois me fizeram agradecer todos os dias por minha vida ser assim.”

Concretamente, para além da formacao artistica, temos a formacao humana que, com a “MOSTRA
DE ARTES VISUAIS", serve de exemplo de projeto de intervencao, fazendo jus ao préprio termo,
intervindo na concepc¢do e na prépria condicdao de pobreza e de desigualdade por que passam
nossos jovens, dando-lhes a oportunidade de questionar a si e a propria condicéo, fator relevante

para uma tomada de consciéncia sensivel, critica e transformadora.

Vemos este projeto apontar concretamente para a formac¢dao humana na contribuicao da aluna
L.M.S.F, do 1° ano A de 2017, periodo integral, que participou como aluna/artista desta atividade,
quando afirma que “[..] a Mostra de Artes Visuais foi muito importante para nés que fizemos o

trabalho, da mesma forma que foi para quem presenciou nossas apresentacdes, pois tinham o
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intuito de mobilizar as pessoas e conscientizar a populacao, assim como os proprios alunos. Com
esse trabalho aprendi a valorizar o trabalho de rua e a arte em si, pois sao experiéncias como essa

gue nos fazem pensar e sermos diferentes.”’

Como perspectiva de futuro, temos registrado em fotos ao longo de todo o trabalho e, inclusive,
em depoimentos dos participantes apos suas apresentacoes, seus resultados, que se tornam um
importante caminho rumo a uma educacgao para valores que ouse alinhar aquilo que é visto em
sala de aula com o que é vivido na vida para além dos muros da escola, construindo, dessa forma,

um sentido mais palpavel que auxilie no desenvolvimento do aluno e do préprio educar.

Percebemos esse aprendizado de valores para além dos contetidos na contribuicao da aluna R.S.S,,
do 1° ano B de 2017, periodo integral, que participou como aluna/artista desta atividade, quando
afirma que “[...] é importante fazer algo que tenha impacto na vida dos outros e, de alguma forma,
faca-os enxergar as coisas de outro jeito. E preciso ter coragem, ter disposicdo e, claro, é preciso

fazer acontecer”

Por fim, podemos dizer que, mesmo apds todas as lutas para a realizacdo deste projeto artistico/
educacional, fica a sensacao de dever cumprido, de poder mostrar aos alunos de escolas publicas e,
porque ndo dizer, aos professores de modo geral, o quanto a arte pode ser e fazer mais em nossas
vidas e na propria sociedade, o quanto nao se precisa de muito para intervir e tentar fazer diferente
para si e para todos que nos cercam; da mesma forma, o quanto nos é importante escrever e tomar
a autoria de nossa prépria histéria e, literalmente, fazer acontecer, efetivamente ser a diferenca que

o mundo precisa.

O presente artigo foi realizado com o apoio do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnoldgico (CNPQ), da Rede Nordeste de Ensino (Renoen - Polo IFCE) e da Secretaria de Educacgao do
Estado do Cearad (Seduc/CE).
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RESUMO

O género tragico, dentro da dramaturgia, tem seu auge em dois momentos: na
Antiguidade, com o teatro grego, e no Renascimento, especialmente com o teatro
elisabetano, os quais se tornaram emblemdticos. Em que medida esse género se
expressaria em uma dramaturgia do século XX? A proposicao deste artigo é elencar
elementos de constituicdo da referencialidade trdgica, analisando Bodas de sangue, de
Garcia Lorca, com o objetivo de destacar a composicao estética dessa tragédia, que se
alicerca no referencial da tragédia grega (Segal, 1994) e explora as poténcias do texto
teatral (Rosenfeld, 2000), apresentando a morte como forca motriz na configuracdao dos
personagens e linha mestra da acao dramatica, destacando a correlagao entre conteudo e
estrutura textual.

Palavras-chave: Trdgico; morte; teatro; Lorca.

ABSTRACT

The tragic genre, within dramaturgy, peaked in two moments: ancient Greece and the
Renaissance, which became emblematic. To what extent would this genre express itself in a
20th-century drama? The present article has the proposition of listing elements of the
constitution of the tragic referentiality, analyzing Blood Wedding, by Garcia Lorca, to
highlight the aesthetic composition of this tragedy, which bases his work on Greek tragedy
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references (Segal, 1994), and explores the strength of drama (Rosenfeld, 2000), in which
death is the driving force in the characters’ configuration and dramatic action’s main line.

Keywords: Tragic; death; drama; Lorca.

RESUMEN

El género tragico, dentro de la dramaturgia, alcanza su apogeo en dos momentos: en la
Antigiiedad, con el teatro griego, y en el Renacimiento, especialmente con el teatro
isabelino, que se volvieron emblematicos. ;En qué medida se expresaria este género en
una dramaturgia del siglo XX? La propuesta de este articulo es enumerar los elementos de
la constitucion de la referencialidad tragica, analizando “Bodas de sangre” de Garcia Lorca,
con el objetivo de resaltar la composicion estética de esta tragedia. Se fundamenta en el
referencial de la tragedia griega (Segal, 1994) y explora las potencias del texto teatral
(Rosenfeld, 2000), presentando la muerte como fuerza motriz en la configuracién de los
personajes y linea maestra de la accién dramadtica, resaltando la correlacion entre el
contenido y la estructura textual.

Palabras clave: Trdgico; muerte; teatro; Lorca.
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Artigo aprovado em: 12/12/2023

Introducao

A tragédia, como género dentro da dramaturgia, alcancou grande relevancia em dois periodos:
Grécia antiga e Renascimento, os quais se tornaram emblematicos na histéria do teatro, sendo
tomados como referéncia para balizar obras modernas. O século XX é composto por uma variedade
de experimentacdes nas producodes, advindas das perspectivas de tradicao e de ruptura do escopo
teatral, bem como da organizacao sociopolitica. Nesse contexto estd a obra do poeta e dramaturgo
Federico Garcia Lorca (1898-1936), autor que revela sua predilecdao pelo género tragico em tempos
de novidades estéticas e de rompimento com a tradicdo, como os movimentos de vanguarda.
Entao, a questdo se levanta: quais as possibilidades para o trdgico em uma dramaturgia da primeira
metade do século XX? A partir dessa proposicao, o texto dramdtico Bodas de sangue é analisado

com o objetivo de identificar as estratégias estéticas de expressdo da tragicidade, observando a
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reverberacdo da linguagem verbal na constituicdo dramética. Esse delineamento é coadunado com
a relacdo do teatro e do tragico com o contexto sociocultural, alicercado pelo referencial de Rosen-

feld (2000), Sarrazac (2013, 2017) e Segal (1994).

A configuracao da tragicidade em Bodas de sangue

Bodas de sangue, de Federico Garcia Lorca, é uma peca identificada como uma tragédia, com trés
atos e sete quadros, tendo sua estreia em marco de 1933, em Madri. O enredo apresenta, em um
ambiente rural, a luta dos personagens para viver — em sentido literal e metaférico —, sendo um
pedido de casamento e a posterior cerimonia matrimonial os fatos reveladores dos personagens e
da intriga. No ato |, quadro |, o Noivo revela a Mae sua intencdo de oficializar o pedido de casa-
mento. No quadro Il, a cena expde o ambiente conturbado da casa de Leonardo Felix, sua esposa, o
filho pequeno e a sogra. No quadro lll, indo com sua Mae a casa da Noiva e de seu pai, o Noivo
efetiva o pedido de casamento, com a figura de Leonardo a rondar a casa da Noiva, que foi sua
namorada no passado. No segundo ato, é o dia do casamento, sendo o quadro | a preparacao da
Noiva, com destaque para o contraste de seu desanimo com o animo da empregada que a auxilia;
no quadro Il, durante a festa, a Noiva foge com Leonardo. O terceiro e ultimo ato apresenta a perse-

guicao a eles, culminando na morte de Leonardo e do Noivo.

De um modo definitivo, a familia de Leonardo Felix marcou a vida da personagem Mae, desde que
um de seus membros assassinou seu marido, trés anos depois de seu casamento, e, posterior-
mente, seu filho mais velho, restando-lhe apenas o filho cacula. De luto fechado, a Mde expressa de
forma explicita seu estado de viuvez, de dor, que sera reiterado e exacerbado pela morte de seu
unico filho vivo denominado Noivo, resultado do embate com Leonardo Felix, antigo namorado de
sua Noiva. Excetuando Leonardo Felix, os demais personagens sao apresentados e nomeados por
sua funcdo familiar e/ou social: mae, noivo, noiva, pai da noiva, empregada, mulher de Leonardo,

sogra, sem nomes proprios.

Essa caracterizacdo dos personagens “se deve, segundo Lorca, pelo fato de ele (Leonardo) ser o
unico que sai ao encontro dos acontecimentos e nao deixa que ninguém decida em seu lugar”
(Garcia Lorca, 1977, p. xviii). A falta de identidade, de um nome préprio, expressa, em certa medida,

também o quinhao frente ao contexto social, assim como a forca do sangue, surgindo como uma
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hereditariedade inescapavel, manifestando-se como uma forca do destino, marcando o ritmo do
enredo, demonstrando a impoténcia dos personagens. Esse estabelecimento conduz ao conceito
grego de guénos, a referéncia ao grupo étnico, a heranca familiar biolégica e cultural, a confor-
macdo de um padrao, de um referencial reconhecido e delineador da vida. Como o préprio titulo
aponta, o sangue é determinante: a Noiva é igual a mée; Leonardo segue a familia Felix ao cometer
um assassinato; o Noivo tem o destino do pai e do irmao, assassinado também por um membro da
familia Felix. A hereditariedade é expressa tanto pelos préprios personagens sobre si como pelas

observacdes dos demais, como se |é neste excerto do ato lll, quadro I:

Noivo: Quieto! Sei que vou encontré-los aqui. Vé este brago? Pois nao é o meu braco.
E o braco do meu irméo e do meu pai e de toda a minha familia que esta morta. E
tem tanta forca que é capaz de arrancar esta arvore pela raiz, se quiser (Garcia Lorca,
1977, p. 120).!
A fala do personagem demonstra a forca da familia, o poder da heranca e a inexisténcia de um
braco individual, assumindo essa funcdo e fala coletiva, dos/pelos mortos, como sua mae utiliza
desde o inicio da peca, discurso que ele procurava dirimir e mesmo cessar, conforme ato |, quadro [:
“Ja ndo chega?; vamos parar?” (Garcia Lorca, 1977, p. 13), “J4 comecou de novo” (Garcia Lorca, 1977,

p. 16). Essa consanguinidade é apontada com equivaléncia para Leonardo Felix no didlogo entre o

pai da noiva e a mde do noivo no ato Il, quadro Il

Pai: Esse ai estd procurando desgraca. Tem sangue ruim.

Mae: E que sangue podia ter? O mesmo da familia toda. Vem do bisavé dele, que

comegou matando, e continua em toda essa ralé maldita, gentalha de faca pronta e

de sorriso falso (Garcia Lorca, 1977, p. 85).
Essa poténcia do vocabulo sangue, presente no enredo, manifesta-se do mesmo modo no primeiro
e mais visivel elemento de uma obra: seu titulo. Berretini (1980) destaca a ambiguidade e ambiva-
Iéncia de Bodas de sangue, atribuido a peca, tendo em vista nao sé o derramamento de sangue,
resultado da fuga da Noiva com Leonardo logo apds a cerimoénia de casamento, mas como conse-
quéncia do poder do sangue, tanto como simbolo de heranca quanto como uma forga instintiva,
de impulso, uma pulsao. Soma-se a esse referencial o outro indice do titulo, bodas na acepcao de
matrimonio, a unido entre duas pessoas, que, na peca, para além da celebracdo do casamento,

apresenta o delineamento dos casais e de suas relacdes afetivas, manifestando a perspectiva da

DE CARLI Elisana. A configuracao da tragicidade em Bodas de sangue: a morte encena.
POS:Revista do Programa de Pés-graduacao em Artes da EBA/UFMG. v. 14, n. 30, jan-abr. 2024
Disponivel em: <https:/doi.org/10.35699/2238-2046.2024.48430 >



https://doi.org/10.35699/2238-2046.2024.48430

paixao inclusive como pathos, como sofrimento, expresso através dos jovens apaixonados (Noiva e
Leonardo), da mae que perde o marido, da viuvez do pai da noiva, da esposa de Leonardo que

sente o distanciamento do marido, do Noivo a perder a Noiva.

A poténcia polissémica da linguagem verbal nao é percebida e pontuada apenas no titulo, primeiro
indice a fomentar leituras. Da mesma maneira, na ordenacdo do trabalho nas parreiras e na
producao de vinhos, destacam-se os vocdbulos a formar pares: vinha/vinho, vinho/casta, casta/
sangue, vinho/sangue, compondo uma estrutura paralelistica, criada quer pelos significantes quer
pelos significados dos signos verbais, explorando a sonoridade e as acepgoes literais e metaféricas

do elemento sanguineo, como no exemplo a sequir do ato |, quadro [:

Noivo: Mae, e se eu levasse vocé comigo para as vinhas?

Mae: Que é que uma velha vai fazer nas vinhas? Vocé ia me deixar debaixo das
parreiras?

Noivo: Velha, revelha, requitivelha!

Mae: Seu pai, sim, é que me levava. Boa casta. Sangue. Seu avo deixou um filho em

cada esquina. Assim é que gosto. Os homens, homens; o trigo, trigo (Garcia Lorca,

1977, p. 14).
Estando dispostos em uma linguagem sintética, objetiva, o paralelismo e a sonoridade ressoam
ainda mais, sendo um dos recursos utilizados na composicao desse texto dramatico, que também
traz cantigas, “interludios liricos, as vezes musicados, ligam-se a acao, fazendo-a progredir”
(Zanotto, 2004, p. 13), atributos criados no teatro de Lorca, que sera caracterizado de drama lirico.
Rosenfeld (2000), ao abordar o conjunto da teoria dos géneros, analisa-os sob a ética dos tragos
estilisticos reportando as nocbes de significado substantivo e adjetivo dos géneros, proposicdo que
ilumina os elementos presentes na obra estética, aferindo sua natureza bem como sua produtivi-
dade no contexto utilizado. Essa produtividade é percebida em Bodas de sangue, visto que mesmo
com a perspectiva lirica explorada, o dramaturgo nao descuida da acdo dramatica, estabelecendo

um ritmo rapido, com cenas lacénicas e resolutivas, encaminhando a progressao da trama.

[...] a linguagem sintética e prenhe de significacoes, prépria da poesia, é de extrema
teatralidade, na medida em que veicula toda a carga de pensamento e de emocao
que serve de humus as raizes da obra; dela sentimos a absoluta necessidade, Unica
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capaz de dar vazdo ao acirramento das paixdes que impelem a acao, feita de

tensdes, de contrastes e de movimento diversificado e progressivo préprios do

verdadeiro drama (Zanotto, 2004, p. 13).
Essa elaboracao estética é expressa na andlise de Zanotto sobre a peca de Lorca, reiterando e exem-
plificando a leitura de Rosenfeld sobre a disposicao dos géneros que ilustra a construcdo do género
teatral ao longo dos séculos no Ocidente. No caso de Lorca, o acionamento da estrutura teatral e
do conteudo, potencializado pela forca do trabalho com a linguagem verbal, expressam o reper-
tério e a proposta do autor que, além do género teatral, dedicou-se a poesia e a prosa. Linguagem
verbal e nao verbal se fortalecem de maneira mutua; as falas dos personagens apresentam uma
agudeza e uma objetividade, que sao também observadas em suas a¢des, caracterizando uma
urgéncia, sem qualquer expressao de ambiguidade nos personagens ou na trama, demonstrando
o determinismo: i) como decisdo firme, mantida e buscada pelos personagens, manifestas no inicio
da trama; ii) como expressao de um contexto maior que abarca o personagem, aferindo seu
pertencimento aquela estrutura de valores. Os personagens nao sao apresentados na sua comple-
tude, ndo ha pormenores reveladores, sabe-se apenas de uma intengao primeira, visivel, porém nao
necessariamente verdadeira, em especial na expressao da Noiva. Por outro lado, ha os que se
declaram de modo enfatico: Mae, Noivo, Leonardo, Morte. A trama ja comega em crise, com indices
claros que se confirmardo. A situacao estd posta, como aponta as primeiras falas da mae que abre a
peca: a morte faz parte da familia, configurou-lhe a vida, sendo materializada como a linha mestra

da peca - a morte encena a vida da cena em Bodas de sangue.

A morte é representada como motriz, como grande delineadora, a encenar, a estabelecer a direcao
- da vida, dos personagens, da trama. Na andlise de llka Zanotto (2004, p. 23), “Lorca tinha cons-
ciéncia plena da unicidade e da finitude da trajetéria humana, ao martelar o tema da morte
impregnando homens e coisas, conferindo dimenséo tragica ao existir”. Essa impregnacao é mani-
festa e destacada, de forma literal e simbdlica, desde o inicio da peca até o seu final, tanto através
do acionamento de instrumentos capazes de ferir e que destacam a fragilidade do ser — espin-
gardas e pistolas, facas e navalhas, cortes - como pela presenca do personagem alegérico da
morte/mendiga. Com essa configuracdo, em diferentes acepcdes, a morte esta sempre em cena: i)
pelo discurso da mae, pela sua meméria, por sua viuvez; ii) pelos assassinatos do pai e do filho; iii)
pelo sangue/guénos; iv) pela personagem alegérica morte/mendiga; v) pelo embate mortal entre

Leonardo e o Noivo. Essas esferas, que demonstram uma organizacgao propria, se entrelacam expli-
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citando e intensificando o tragico, esse conflito irreconcilidvel a apontar os limites dos personagens
e dos contextos nos quais estao inseridos. A representacao do tragico em Bodas de sangue é mani-
festa através do embate social, da descoberta dos limites familiares e dos direcionamentos da soci-
edade, externa e internamente, na vida do individuo, em uma formatacao de tragédia cldssica.
Desses encontros asperos, a morte aparece como motivadora e como resultado do conflito.
Josephs e Caballero (Garcia Lorca, 1986, p. 22), ao considerarem a trajetoria de criacdo de Lorca e da
recepcao dessa peca, destacam que “[...] o povo andaluz havia guardado o antigo sentido tragico

da vida’, relacionando-se ainda mais com o género escolhido por Lorca e sua construcao estética.

Essa relacdo, manifesta através do texto dramdtico, revela configuragdes socioculturais e as balizas
das sociedades, elementos constituintes do género tragico no teatro, que alcancou sua maior
produtividade no Renascimento e na Grécia antiga. O pesquisador Charles Segal (1994, p. 189)
destaca a importancia do ouvir na cultura grega, identificando na estrutura da tragédia os compo-
nentes que configuram a palavra ouvida: “os recitativos poéticos dos discursos do mensageiro; os
cantos corais de alegria, de lamento, ou que apelam para exemplos mitoldgicos; e, em certa
medida, também o didlogo”. Esses recursos sao ainda mais acionados visto que cenas de violéncia e
de morte ndo ocorrem no espac¢o cénico do teatro antigo, como em Os persas, sendo a palavra o
meio de composicdo imagética, 0 que nomeamos como uma visualidade verbal?, visto que a imagi-
nacao do espectador é conduzida pela fala de um dos personagens, de modo geral, o mensageiro,

que descreve os detalhes do ocorrido.

Em certa medida, essa representacdo lirica, e do tragico, tendo a palavra como fonte de apresen-
tacao é encontrada na dramaturgia lorquiana, inspirada no referencial da tragédia classica, a qual o
autor entende como uma forma estética potente, justificando a escolha de uma constituicdo
poética tragica para Bodas de sangue. Ao eleger a organizacao estrutural tradicional para a tragédia,
Lorca evidencia as referéncias do contexto sociocultural de producdo de seu texto dramatico
tragico, pois expressa os limites e embates de convivéncia no cotidiano — a peca se baseou em um
fato real® -, a forca dos elementos sociais sobre o individuo, a ritualistica e os aspectos sociocultu-
rais da Espanha, sobretudo na regidao de Andaluzia, conforme destacam Josephs e Caballero (Garcia
Lorca, 1986). Essa abordagem do cotidiano na tragédia perpassa os valores norteadores das socie-
dades, como o entendimento sobre a morte. Na tragédia grega, o personagem morto pode

aparecer no espac¢o cénico, como phasma/fantasma, interagindo com os demais personagens
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vivos, como em Os persas®, de Esquilo, representando a conformacéo da época ao considerar uma
vida pds-morte, sendo a relagao com os mortos entendida como natural no mundo grego, visto
gue era configurada uma vida para os mortos no Hades, o mundo dos mortos. Em Bodas de sangue
nao ha referéncias metafisicas sobre os mortos, entretanto, a forca da figura da morte e do morto
continuam influenciando a vida dos vivos: a Mae, pautada no universo catélico, vai todos os dias ao
cemitério; seu discurso é perpassado por um campo semantico constituido pela morte, pelo morrer
e pelos mortos, lembrando a todos de sua condicao, bem como da condicdo humana: a morte é

um elemento da vida.

Assim, a morte, as percepg¢des sobre a morte e o morrer configuram a vida, configuram o tragico,
pois é a finitude e a impoténcia humana que sao reveladas pelo tragico, reiterando os limites, as
fragilidades, o impalpavel, o imponderavel, que ndo podem ser modulados e/ou manejados, apesar
do intento da vontade humana e dos personagens. Nessa representacdo, as mudancas sociocultu-
rais, econdmicas, as transformacdes das organizacdes de poder, o avanco da ideia de individuali-
dade e o reposicionamento dessas linhas de forca diminuem a poténcia do conceito do tragico,
como observamos a partir do olhar sobre a relacdo com a morte. Segundo Norbert Elias (2001), as
caracteristicas especificas que influenciam a imagem da morte nas sociedades podem ser sumari-
zadas em: i) a extensdo da vida individual; i) a morte como estagio final de um processo natural
(ciéncia); iii) o grau de pacificacdo interna das sociedades (grau de violéncia); iv) o alto grau e o
padrao especifico de individualizacdo. Tomando essas indicacdes do autor, é possivel reconhecer
seus reflexos no referencial da dramaturgia trdgica, em uma acep¢ao ampla, observando a histéria
do teatro, considerando as obras dos tragedidgrafos da Antiguidade e do Renascimento, periodos
de auge das tragédias. Nesse liame, percebe-se, entdo, um processo de fortalecimento do indi-
viduo, da subjetivacdao e da intersubjetividade, com um distanciamento do coletivo, de uma
mudanca de eixo fundamentado em um valor externo totalizante — o destino, o divino, a lei, o cole-
tivo — para o foco sobre o cardter dos personagens. Dessa breve sumarizacdo é efetiva a assertiva
de Sarrazac (2013, p. 3) de que “[...] o desaparecimento da tragédia nao estd em nada ligado a uma

desaparicao do tragico. E de ordem dramaturgica e social”’

Acerca dessa correlacao de imbricamento da criacdo artistica com a ordenacao social, vale destacar
o estudo de Antonio Celso Ferreira (2015, p. 73) sobre a conformacao dos géneros literarios, que,

segundo o autor, vinculam-se as condi¢des histéricas e sociais que balizam a formacao do publico
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leitor. Nessa acepcao, em particular sobre a tragédia, Candido e Cornelli (2009, p. 47) asseveram
gue “a tematica e questdes apresentadas pelos poetas tragicos evidenciam estar relacionadas a

acontecimentos proprios da polis [...]”"

Tem-se, com isso, considerando a reconfiguracao da valoracao dos elementos fundantes da socie-
dade, “a capacidade, em um determinado momento de nossa Histdria, de uma filosofia do tragico
passar ao teatro e penetrar a forma dramatica a ponto de transformd-la completamente” (Sarrazac,
2013, p. 4). Desse modo, aponta-se como exemplo de trdgico moderno a dramaturgia de Maurice
Maeterlinck (1862-1949), na qual a grande guia é a morte que espreita. Outra referéncia, de acordo
com Sarrazac (2013, 2017), é a dramaturgia de Samuel Beckett (1906-1989), que apresenta uma

“repeticao extenuante como medida tragica de nosso estar-no-mundo” (Sarrazac, 2013, p. 12).

Em Lorca, a repeticao e o limite se manifestam pelo sangue. A finitude e a impoténcia humana sao
retratadas pelo tragico a notificar as fronteiras, as vulnerabilidades, o incontornavel, que nao
podem ser modulados e/ou manejados plenamente, tendo em seu percurso dramatico o processo
de descoberta pelos personagens das ilusdes vividas, das verdades reveladas. O titulo remonta a
uma ritualistica coletiva — um casamento —, remetendo, em certa medida, aos titulos gregos — Os
persas, As troianas —, dando destaque a coletividade e aos papéis sociais desempenhados, interli-
gando a reverberacao da acdo, a tentativa de posicionamento do casal apaixonado, sua escolha
pessoal, frente a configuracdo externa. A forca do social sobre o sujeito, o vinculo claro e estreito do
individual com o coletivo, sdo polos do conflito que marcam a singularidade tragica de Bodas de
sangue frente a elaboracdo do trdgico na dramaturgia do século XX, destacando a verve de Lorca

como poeta tragico que lé sua tradicao e seu tempo.

Compreende-se, entdao, com base nos elementos pontuados, um percurso que parte da concen-
tracao, da observacdo da poténcia do pathos e da morte, uma vez que “[...] a tragédia grega é em
muitos sentidos uma encenacao da dor, em todos os seus graus, da dor fisica a dor pela perda, pela
privacao, até a dor da ferida mortal” (Seligmann-Silva, 2003, p. 29), delineamento encontrado na
composicdo de Lorca, ao estabelecer um ritmo agil e concentrado, com a poténcia tragica mani-

festa desde o titulo, mantida nas a¢des e nas falas dos personagens até seu final.
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Consideracoes finais

Como afirma Elias (2001, p. 77), “a morte nio tem segredos. Nao abre portas. E o fim de uma
pessoa, 0 que permanece é a memoria”. A memaria é um arcabouco, um espaco de elaboracao e
sistematizacdo, tanto no sentido micro quanto macro, isto é, quer na perspectiva individual e
pessoal, quer na perspectiva coletiva e social. Eis o arremate de Bodas de sangue: a heranca, a

memoria, a Mae e seus mortos.

Martino e Marques (2020) acionam o simbolo como um recurso para se relacionar com a complexi-
dade cotidiana, na qual a morte é fato natural, contudo inescrutavel. “Memdéria, imaginagao, tempo:
ao lidar com simbolos, o pensamento humano descobriu uma maneira de lidar com a realidade
sem ela estar presente” (Martino; Marques, 2020, p. 32). Tal assertiva ilumina a estruturagao artistica,
como técnica, como mimesis, de modo similar que reflete os meandros da morte, correlacionando

assim a poténcia da arte como forma de conhecimento e de experimentacéo.

Memoéria, imaginacao, tempo: elementos de organizacao a partir do acervo individual e social,
cultural e histérico, como oferece Garcia Lorca em seu texto dramatico tragico Bodas de sangue,
relacionando o referencial da tragédia cldssica com trabalho de linguagem, explorando a verve
lirica coadunada ao efeito dramatico, fomentando a interface estrutural e conteldo da peca
tragica, na qual a trama distingue a morte como linha mestra da acdo e da configuracdo dos perso-
nagens; a morte é expressa por um campo semantico e simbdlico correlato a materializar a forca

indelével das fragilidades, expondo o conflito das vontades, o embate — margens do tragico.

A morte encena a vida da cena de Bodas de sangue através da demarcacao da poténcia do guénos,
pela expressao do pretérito amarrado ao presente, pela linguagem sintética, lirica e dramatica refe-
renciada ao pathos, pelas acdes enfaticas e decisivas a revelar a forca resoluta dos personagens,
pontuando polos de friccdo e de conflito. Representa-se, assim, a tragicidade notabilizada pela arti-
culacao estética, ressaltando a estrutura e o conteldo do texto teatral, que atesta e confirma Lorca

como poeta tragico.
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NOTAS

A traducao utilizada nas citagdes da peca é a de Antonio Mercado (GARCIA LORCA, 1977).

Cf. DE CARLI, 2015.

1

2

3 GARCIA LORCA, 1977, p. xvi.

4  Eotexto dramatico mais antigo da literatura dramética ocidental e também é o Unico caso de uma

tragédia grega completa baseada em fato veridico, das pecas que chegaram até nés na integra. Encenada
em 472 a.C,, o enredo se refere a um evento histérico ocorrido oito anos antes, chamado de a Batalha de

Salamina, no ano de 480 a.C.
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RESUMO

O texto possui o objetivo de analisar a dialética técnico-subjetiva do cinema de Steven
Spielberg, partindo, para tanto, da sequéncia inicial de Os Fabelmans. Utilizando método
interpretativo hermenéutico, a entrada da obra &, a principio, comentada; em seguida, ela
é inserida em contextos mais amplos — o filme em si e parte expressiva da filmografia do
diretor —; por fim, ao retornar para tal sequéncia, é possivel executar uma reinterpretacao,
mostrando como resultado uma estrutura profunda do cinema spielberguiano. Assim, o
artigo conclui que a abertura de Os Fabelmans é um momento privilegiado de
autoconsciéncia do artista, ocasiao em que Steven Spielberg revela muito de sua intencao
estética.

Palavras-chave: Steven Spielberg; técnica; subjetividade; hermenéutica; estética.
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ABSTRACT

The aim of this text is to analyze the technical-subjective dialectic of Steven Spielberg's
cinema, starting from the opening sequence of The Fabelmans. Using a hermeneutic
interpretive method, the film's entrance is, at first, commented; then, it is inserted in
broader contexts — the film itself and an expressive part of the director's filmography —;
finally, when returning to that sequence, a reinterpretation is performed, showing as a
result a deep structure of spielbergian cinema. Thus, the paper concludes that the opening
of The Fabelmans is a privileged moment of self-awareness for the artist, an occasion in
which Steven Spielberg reveals much of his aesthetic intention.

Keywords: Steven Spielberg; technique; subjectivity; hermeneutics; aesthetics.

RESUMEN

El objetivo de este texto es analizar la dialéctica técnico-subjetiva del cine de Steven
Spielberg, a partir de la secuencia inicial de Los Fabelman. Utilizando un método
interpretativo hermenéutico, la entrada de la obra es, en un primer momento, comentada;
luego, se inserta en contextos mas amplios - la propia pelicula y parte expresiva de la
filmografia del diretor —; finalmente, al volver a esa secuencia, es posible realizar una
reinterpretacién, mostrando como resultado una estructura profunda del cine
spielbergiano. Asi, el articulo concluye que la apertura de Los Fabelman es un momento
privilegiado de autoconocimiento para el artista, ocasion en la que Steven Spielberg revela
gran parte de su intencién estética.

Palabras clave: Steven Spielberg; técnica; subjetividad; hermenéutica; estética.

Artigo recebido em: 20/09/2023
Artigo aprovado em: 31/01/2024

Introducao: contatos imediatos

O filme Os Fabelmans é lancado por Steven Spielberg, nos Estados Unidos, em 2022, e, no Brasil,
em janeiro de 2023, com 02h31min de duracdo. Destes, o presente artigo focaliza a sequéncia de
abertura, a qual vai do segundo 00:00:45 até 00:02:15. O objetivo é descrever e analisar tal parte
utilizando como método interpretativo o circulo hermenéutico, contando, principalmente, com

aporte tedrico de Verdade e método, de Hans-Georg Gadamer (1997), e O estudo analitico do poema,
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de Antonio Candido (2012); e com o vocabulario atinente aos livros Compreender o cinema, de
Antonio Costa (1987), A linguagem cinematogrdfica, de Marcel Martin (2013), e Histéria do cinema
mundial e Cinema mundial contemporéneo, dupla de Fernando Mascarello (2012a, 2012c). Em parti-
cular, é realcado o principio da narrativa na medida em que ele auxilia na apreensao, em sentido

mais lato, da estética de Steven Spielberg.

Para tanto, além desta “Introducao’, nomeada “contatos imediatos’, o texto é dividido em cinco
segmentos: “Cacando a dialética assumida’; quando é feito um comentdrio inicial sobre a sequéncia
de abertura de Os Fabelmans, a salientar que ela se da a partir de uma relacao entre técnica e subje-
tividade; “O resgate da narrativa’, secao em que a dupla articulacao anteriormente vislumbrada é
inserida, de modo elucidativo e ainda que através de metonimia, no filme como um todo, com a
intencdo de mostrar que tal légica duplice ajuda na estruturacao filmica; “A lista de Spielberg”,
instante em que a tensao estudada é abarcada como uma tépica que perpassa, com amplitude,
a filmografia spielberguiana; “Parque dos dinossauros’, secdo destinada a apresentar as bases
conceituais do raciocinio tedrico-critico empreendido no artigo, pontuando termos como

"o "o U ”ou

“dialética’, “técnica’, “subjetividade”, “circulo hermenéutico’, “topos” e “estrutura profunda”; assim, ao
chegar nas “Considerac¢des finais”, “sequéncia de abertura, sublime sequéncia de abertura’, o circulo
se fecha e o inicio de Os Fabelmans é reinterpretado, ressaltando que, nele, o diretor consegue
revelar muito de sua estética cinematografica, notadamente por meio da composicao de uma visao

de mundo que tensiona técnica e subjetividade.

Decisivo enfatizar: a producdo discutida nestas paginas é lancada no Brasil no ano de 2023, ha
cerca de seis meses, ganhando a redacdo deste ensaio, em determinadas ocasides, tonalidades de
resenha, didlogo com o contexto imediato de recepcdo e com as dificuldades de pensar um objeto
de pesquisa no calor da sua chegada ao publico geral; até o dia da redacdo deste artigo, a obra
cinematografica ja obteve cerca de 150 indicagdes a variados prémios, inclusive 7 ao Oscar, conse-
guindo vencer algumas disputas de grande impacto social, a exemplo do Globo de Ouro de Melhor
Filme Dramatico; a lista de resenhas obtidas pela obra, nos quatro cantos do mundo, é extrema-
mente alargada e de natureza muito plural. Todavia, até onde puderam ir as pesquisas, ndo consta
artigo académico brasileiro especificamente sobre o filme, sendo esta uma contribuicao, dentro

deste setor, inédita a extensa bibliografia acerca de Steven Spielberg, o que justifica este trabalho.
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Cacando a dialética assumida

A primeira sequéncia de Os Fabelmans vai do segundo 00:00:45 até o 00:02:15. Logo de inicio,
apagando o titulo e abaixando gradativamente o volume da musica composta por John Williams —
a qual lembra trilhas fellinianas e circenses de Nino Rota — aparece: acima, “January 10, 1952” [“10
de janeiro de 1952"]; abaixo, “New Jersey” [“Nova Jersey”]. A coordenada espago-temporal sinaliza
que se esta no inverno e o travelling retrata uma rua noturna, escura, lembrando o estilo noir', com
pessoas vestidas contra o frio, até que a cdmera estaciona, enquadrando um garoto branco, com
seis anos, todo coberto de azul, com agasalho e capuz. Durante o travelling deslocando pelo
cendrio sombrio, uma voz masculina afirma que a mamae e o papai sempre estarao ao lado da

crianca.

De fato, a mae e o pai estardo ao lado de seu herdeiro - de modos variados, ndao raro metaféricos, e
mesmo o casal se separado - durante todo o longa. Na sequéncia de abertura, isso ja se pode
entrever. O homem e a mulher estdo convencendo o menino a assistir no cinema ao seu primeiro
filme; querem que ele supere o medo da sala escura e das criaturas enormes que aparecerao por la.
Nessa tentativa de persuasdo, os argumentos desenvolvidos pelos conjuges articulam uma
dialética fundamental. O genitor veste chapéu, terno e éculos, todos em tons sébrios; e cabe
destacar a presenca das lentes, as quais demonstram a importancia dada a um recurso técnico
visual. O homem explica ao seu filho como funciona a exibicao filmica. Uma grande maquina,
chamada projetor, lanca uma luz forte e joga para fora as imagens. Vinte e quatro fotos por
segundo passam pela luz. No entanto, no cérebro do espectador, cada imagem fica gravada por
1/15 avos de segundo, algo que é pelo pai nomeado de persisténcia de visao, sendo o fendmeno
tratado ainda como uma experiéncia, por assim dizer, mental. Os instantaneos sao vistos em uma
velocidade maior do que o cérebro pode esquecer. O projetor faz crer que as fotografias estéticas,

na verdade, estdo em movimento.

Por sua vez, a genitora usa um batom vermelho, moldura colorida para os seus sorrisos, e roupa
bege, tom mais claro que as vestes do progenitor, mas em uma paleta um tanto contigua a dele.
Alids, quando a jovem mulher anda e é observada de costas, fica notavel que o chapéu usado pela
atriz lembra uma touca de dormir, possuindo um pompom na extremidade, algo reforcado pela

dancinha ludica feita pela mulher, enquanto o pai, mais sério, caminha retilineo. A figura materna
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também desenvolve a sua percepcao sobre o que é uma obra cinematografica. Ela sublinha que
filmes sdo como sonhos. Um sonho bom, com circo — elemento que remete a trilha sonora persis-
tente —, palhacos, acrobatas, elefantes; tudo sinalizado por uma flexdo feminina de voz que

procura, com docilidade, trazer leveza e dissipar as angustias da crianca.

Terminando de dar as explicacbes para convencer o garoto, o casal pega nas maos dele e os trés
personagens vao entrando na sala de exibicdo, na qual, como indica o letreiro, estd passando The
Greatest Show on Earth [O maior espetdculo da Terral], pelicula de clima circense composta por Cecil
B. DeMille. Nesse particular, Oliver-René Veillon (1992), em seu O cinema americano dos anos trinta,
ressalta o gosto de DeMille por superproducgdes a arrastar multidées para o cinema, o que tem
afinidade com a demanda técnica grandiloquente, sem limites para o artificio, e o uso de temas
que cultivam sentimentos da massa, a exemplo de shows de circo e de questdes religiosas, feito Os
Dez Mandamentos (The Ten Commandments, EUA, 1956). Nessa via, Cecil B. DeMille esta um tanto

préximo de blockbusters como Tubardo (1975, de Spielberg).

Para além das comparacdes intertextuais vivazes, compete frisar a presenca de uma dialética
crucial, muito mais intratextual, autoconsciente e autocritica, desde logo delineada na abertura do
longa-metragem de Steven Spielberg: a mae pensa o cinema como sonho, emocao, expressao
subjetiva; o pai pensa como técnica, expressao de uma objetividade resultante de inteligéncia,
produto mental. A tensdo entre ambos os quesitos, como sera explanado adiante, ajuda na organi-
zacao de Os Fabelmans, em separado, e na composicdo da estética spielberguiana, em proporcao

mais geral.

O resgate da narrativa

Essa mesma tensdo paterna-materna, que estd na sequéncia de abertura, atravessa, de fato, o filme;
sendo a pelicula ainda recém-lancada e guardando nestas linhas alguma proximidade com o
género resenha, ndo convém resumir toda a histéria, detalhando cada uma de suas nuancas,
porém somente sinalizar alguns momentos encontrados no transcorrer das cerca de duas horas de
duracdo. Nesse sentido, é util acentuar que Burt Fabelman (interpretado por Paul Dano) e Mitzi
Fabelman (Michelle Williams) compdem o imaginario do filho, um cineasta nascente. Os Fabelmans

é uma espécie de semiautobiografia de Steven Spielberg, isto é, um empreendimento no qual é
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mostrada a formacdo de Sam Fabelman (inicialmente, Mateo Zoryan e, depois, Gabriel LaBelle),
desde a primeira experiéncia cinematografica, acompanhado por seus pais, até a conjuntura em
que, no comeco da vida adulta, encontra o diretor John Ford (interpretado por David Lynch, diretor
de filmes oniricos), recebe dele conselhos técnicos e caminha em direcdo a uma carreira nos estu-

dios de Hollywood.

Em exibicdo de Os Fabelmans realizada, em sala de cinema, durante janeiro de 2023, na cidade de
Belo Horizonte, uma das oportunidades que mais chama a atencao é o minuto em que o proprio
Steven Allan Spielberg aparece na tela, falando em primeira pessoa, em um carater de prefacio,
agradecendo a presenca do publico sentado nas cadeiras. Estd certo que ali também ha uma
composicdo de personagem, figuracao da intimidade, construcao ficcional de um si mesmo que,
diante da camera, nao deixa de, em incerta medida, encenar, escolher partes de sua vida para
revelar e/ou fabular’. Nesse, por assim dizer, paratexto® filmico exclusivo para quem comprou o
ingresso, o diretor declara que o longa a ser contemplado é a sua obra mais intima. O mesmo crivo
biografico se vé apds os créditos, a partir do segundo 2:30:28, quando aparecem as legendas “For
Leah” [“Para Leah"] e “For Arnold” [“Para Arnold”]; tais dedicatdrias, ao que tudo indica, Steven Spiel-
berg as tece para sua mae, Leah Adler, e seu pai, Arnold Spielberg. Por conseguinte, como anun-

ciado na primeira frase da criacao, de fato o casal estd sempre ao lado de Sam/Steven.

E significativo notar a constante presenca de Mitzi e Burt perpassando a formacdo de Sam; ou,
dizendo de outro modo, o imaginario materno-paterno estrutura a visao de mundo do Spielberg
ficcional. Além de ambos os progenitores o levarem, pela primeira vez, ao cinema e tecerem ali
discursos com a objetividade técnica e com a subjetividade onirica, eles representam, no horizonte
do Spielberg da fabula, esta mesma dialética; como ecoa nos ouvidos, o sobrenome “Fabelman’, na
sonoridade de lingua inglesa, é praticamente idéntico a “fablemens”, isto &, “fable mens’, os
“homens da fabula’, os personagens da ficcao, assim como Sam e Steven iniciam seus nomes com a
mesma consoante. A propésito, o pai de Sam e o pai de Steven trabalham no desenvolvimento de
computadores; e as progenitoras deles sdo artistas. Burt Fableman segue pragmatico, encantado
com os primeiros efeitos especiais testemunhados nos filmes do filho; Mitzi Fableman danca em
frente a cdmera segurada pelo adolescente e depois se emociona intensamente com revelagdes

trazidas pela montagem filmica produzida por Sam. Burt, com seu foco na realidade e com sua
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propensdo ao autocontrole, espera que o descendente curse engenharia e que encare o cinema
como passatempo, hobby, atividade menor; Mitzi, em sua busca pelo prazer e sua afinidade com o
incontroldvel, deseja o que por vezes parece impalpavel, como a construcdo de outras possibili-
dades familiares. Sem falar que tanto os pais de Sam quanto os pais de Steven se separam no
decorrer da vida. Um modo de aprofundar em tais comparacdes é, afora ver o filme, ler a tese de
Carlos Roberto Quintao (2022), Amor sublime amor: a cinefilia de Steven Spielberg, bem como assistir

a Spielberg, de Susan Lacy (2017).

A lista de Spielberg

Por ora, é apropriado avancar no entendimento de que essa dialética técnico-subjetiva, presente na
sequéncia de abertura e reelaborada no decurso do filme, ajuda a compreender a cinematografia
spielberguiana. Esta certo que o diretor assina muitas obras, o que dificulta, neste breve texto,
apontamentos sobre todas elas; é de se evitar aqui a pretensdo da totalidade e de se acercar de
uma consciéncia do limite colocada em atrito com o desejo de expansao. Desse prisma, é favoravel
comecar pela reminiscéncia de que nos primeiros anos de trabalho de Steven Spielberg, filmando
para a televisdo, Encurralado (1971) é um produto que merece enfoque. Por exemplo, novamente
em uma sequéncia de abertura, enquanto os créditos vao passando pela tela, a camera é posicio-
nada de um ponto de vista subjetivo do carro; o espectador acompanha o deslocamento do auto-
movel pela cidade até a saida dela, enxergando as vias assim como a maquina, por assim dizer,

enxergaria. Esse angulo que personifica a tecnologia é bastante emblematico.

Apbs essa fase mais vinculada a TV, Spielberg estreia no cinema com Louca escapada (1974), que
obtém interessante recepgao critica, mas é com Tubardo (1975) que advém o primeiro grande
sucesso de publico, verdadeiro marco de uma Hollywood reconfigurada e dvida pelos lucros possi-
bilitados pela cultura de massa, ansiando por incorporar recursos estéticos tipicos da linguagem
televisiva. No filme, a cacada ao animal marinho articula uma disputa entre natureza e cultura,
entre o incontroldvel e a tentativa de domesticagdo; o uso de instrumentos argutos é relativamente
vigoroso no barco em que estdo os cacadores, ao passo que a percepcao do peixe cartilaginoso em
determinados momentos é retratada de um ponto de vista ndo externo: o espectador vé como o
préprio animal estaria observando o mundo. Se Encurralado mostra na camera em primeira pessoa

a visao do automével, Tubardo exibe a visao daquele que esta sendo cagado por um barco.
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A tépica aqui pontuada, por sua vez, em Contatos Imediatos do Terceiro Grau (1978), é forte até
mesmo no que toca a construcdo da personagem encenada pelo (ndo sé) ator Francois Truffaut —
defensor de que “[d]e forma absoluta, pode-se considerar que o autor de um filme é o diretor, e
apenas ele, ainda que nao tenha escrito uma linha do roteiro, nao tenha dirigido os atores e esco-
Ihido os angulos das tomadas” (Truffaut, 2005, p. 13). Fazendo o papel de Claude Lacombe — um
cientista francés —, em um dos tantos trabalhos autorais de Spielberg, Truffaut ndo raro expressa a
recepcao subjetiva da interacdo com os extraterrestres e dimensiona para o espectador o encanta-
mento de vivenciar os contatos imediatos. Os olhares propostos pelo ator, os seus gestos, a sua lida

com o aparato técnico dos alienigenas, tudo isso redine muito da tensao almejada neste artigo.

Ja em saga vinculada a Indiana Jones®*, a importancia dada a uma personagem parece ainda mais
contundente. Grande fracdo do sucesso da saga se deve tanto a atuacdo de Harrison Ford quanto
ao seu caractere ficcional e os dois, sempre sob a légica autoral de Francois Truffaut, podem ser
vistos como subordinados a estética do diretor Steven Spielberg. Henry Jones Junior é um
professor de Arqueologia — uma ciéncia que estuda sociedades a partir de seus objetos materiais -
e vivencia, em cada filme, buscas, perseguicdes, batalhas, riscos de morte, amores, amizades, édios,
enfim, atravessa uma enorme gama de emocodes. A relacdao do espectador com um mundo cien-
tifico e aventureiro passa pela subjetividade de Indiana. De certa maneira, as obras da pentalogia,
mesmo quando nao se valem de fotografia em primeira pessoa, sdo construidas por meio de uma
“visdo com™, isto &, o modo de apresentacdo segue profundamente atrelado a mirada técnico-
cientifica e emocional do Professor Jones; a exemplo do que ocorre no Expressionismo, da subjeti-

vidade de um eu aflora a figuracdo do mundo.®

Em E. T.: o extraterrestre (1982), a perspectiva agora é a de um pequeno alienigena capaz de cativar
o publico; o filme, ainda hoje, quarenta anos apds o lancamento, consegue atrair pessoas de todas
as idades. De novo, o diretor de Contatos Imediatos de Terceiro Grau arquiteta uma narrativa sobre
seres de outro planeta, mas desta vez focaliza um ser mais baixinho, de olhos na altura do olhar de
uma crianca terraquea. Assim como no filme anterior, a nave espacial é altamente inteligente, reali-
zando agdes que encantam os espectadores de hoje e daquela época em que a corrida espacial

estava ainda nas proximidades. Na pelicula de 1982, a posicao da camera, em diversos momentos
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colocada em altura infantil, acompanha o que observa o E. T.,, performando uma interioridade
bastante incomum, uma pequena criatura desejante que anseia pela sua nave-mae e que faz o

publico se emocionar quando deixa para trds seus amigos do planeta Terra.

Algo semelhante acontece com A. I.: Inteligéncia Artificial (2001), embora no lugar de um extrater-
reste esteja um menino robotico e as emogdes agora sejam muito mais dramaticas, esgarcadas,
menos aptas a dialogar com pessoas de espectros mais amplos. Situada em um futuro ambiental-
mente problematico, a histéria exprime a vivéncia da maquina-humano David, espécie de filho
substituto de um casal que esta na iminéncia de perder o seu filho biolégico. Nessa trilha, a trama é
uma excelente alternativa de reatualizar a tépica spielberguiana de tecnologia-subjetividade: o
espectador vé pelos olhos de um robé infantil, penetra as, por assim dizer, variacdes sentimentais
pelas quais esta individualidade passa, encarando uma longa caminhada de sofrimento e aprendi-
zado. Em muitas cenas, sao reconhecidas as angustias tocantes sofridas pela inteligéncia artificial; o

piegas nao esta distante.

Passando para outras das narrativas mais tecnoldgicas de Steven Spielberg (Jurassic Park; O Mundo
Perdido: Jurassic Park; Minority Report: a nova lei; e Jogador N° 1), nelas as paixdes das personagens
usualmente entram em conflito com os apuros impostos pelo desenvolvimento cientifico. Na saga
ligada aos dinossauros, é apresentada a recuperagao, por meio da ciéncia, de espécies ja extintas.
A partir disso, ha uma intensa disputa entre o incontrolavel da natureza recuperada e a tentativa do
ser humano de lidar com a convivéncia junto a animais que lhe parecem muito assombrosos.
As disputas entre homem e natureza, manifestadas desde Tubardo, ganham novos contornos,
ainda mais avancados, com mais efeitos especiais a seu favor. Seguindo esse viés, no futurista Mino-
rity Report (2002), utilizando aparatos altamente desenvolvidos de inteligéncia, a policia se esforca
para antecipar os crimes e coloca em xeque a liberdade de escolha dos individuos. A tecnologia e a
subjetividade entram em conflito, ocasionando, em vasta dimensao, a trama do filme. Algo que
também perpassa Jogador N° 1 (2018): agora, fazendo uso de déculos especiais, a personagem prin-
cipal enxerga o mundo alicercada pelo objeto hi-tec. A ciéncia cria, de forma quase literal, a visdo
de mundo das pessoas; por conseguinte, limita o olhar do humano, como se a tecnologia se

tornasse uma nova Caverna de Platdo,” a qual possui amarras que precisam ser enfrentadas.
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A nocdo de disputa, outra tépica usual da cinematografia de Spielberg, alcanca grande veeméncia
nos filmes de guerra, a exemplo de Munique (2005), Guerra dos mundos (2005), O resgate do Soldado
Ryan (1998), A lista de Schindler (1993) e Cavalo de guerra (2011), obras em que as armas fabricadas e a
interioridade dos homens estao em choque; emblematico é perceber o potencial destruidor de
dispositivos feito cdmaras de gds no universo cinzento contra o qual, com profunda humanidade, o
industrial alemao Oskar Schindler se posiciona politicamente em uma obra que talvez fique melhor,
na verdade, como Holocaust Film do que como War Film. Por suas vezes, O terminal (2004) e Prenda-
me se for capaz (2002) parecem marcados por impasses; se, no primeiro, devido a acontecimentos
histéricos em um pais, um homem estad impossibilitado de fugir de um aeroporto, no segundo, hd um
falsificador fugindo o tempo todo, desafiando a capacidade da policia. Nos dois longas, acontecem
embates entre recursos inovadores e sujeitos, a exemplo dos desafios de viver em um nao-lugar®, um
aeroporto moderno, e das inumeras estratégias articuladas para criar cheques falsos e driblar a inteli-

géncia policial.

Em suma, seria impossivel passar por todos os filmes dirigidos por Steven Spielberg. No entanto,
concerne notar que a tensao dialética vista na abertura de Os Fabelmans atravessa, em larga medida e
em alternativas variadas, as realizacées do artista. A tecnologia e a subjetividade estdo, de algum
modo, figurando através das criacdes, espécie de tema com variagdes capaz de desenvolver uma
concepcao relativamente diversificada da vida, ao mesmo tempo em que constante, apta a veicular
um embate estruturante, mével, aberto a diferenca e a repeticdo. De minha parte, neste texto espero
estar laborando um duplo formalmente homologo aos aspectos analisados; se, por um lado, anseio
mostrar, com mais liberdade, cultivando uma dic¢do préxima do ensaio, como se ddao as composi¢des
do autor, é apropriado, por outro turno, também sinalizar algumas bases tedricas que sistematizam a
escrita deste artigo. Por conseguinte, a exemplo do que ocorre, no final de Os Fabelmans, na ultima

caminhada de Sam, vale tremer um pouco a camera, vale desnaturalizar um pouco mais a escrita:

Parque dos dinossauros

Pode ser produtivo sinalizar um pouco o DNA do presente artigo-ensaio, isto &, as suas bases concei-
tuais, ciente de que esta nao é a principal tarefa assumida, visto ser ela a reflexdo acerca da criacdo
artistica spielberguiana. Contudo, sdo levadas em conta bibliografias importantes, sendo teorica-

mente valido dar créditos aos dinossauros, aqueles que, muito antes destas linhas, trabalharam
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nog¢des que lhes sao caras. O leitor ja deve ter notado, por exemplo, a presenca do circulo hermenéu-
tico. Estas paginas comecam indicando um dado especifico (uma sequéncia de abertura); depois,
insere este dado em dimensdes mais amplas (o filme e a filmografia do diretor) e, daqui a pouco,
como se vera ao final, é retornado o elemento especifico inicial para o reinterpretar. Assim, o artigo
segue relativamente préximo de contribuicdes apresentadas por Hans-Georg Gadamer (1997), em
Verdade e método, e, sobretudo, préoximo da proposta circular mostrada por Antonio Candido (2012),
em O estudo analitico do poema. Ambos os estudiosos levaram adiante esse método elucidativo que
possui duradouro canone, e que, dentro dos limites aqui existentes, componho com especificidades —

entre a “Tradicdo e talento individual’, no dizer de T. S. Elliot (1999).

Outro detalhe a esclarecer esta no titulo, especialmente a dialética técnico-subjetiva. Quanto ao
termo “dialética” em si, ele perpassa a obra de diversos pensadores ao longo do tempo, filésofos
porventura um tanto distintos — a exemplo do idealismo de A Republica, de Platao (2008), e do mate-
rialismo de O Capital, de Karl Marx (1994) -, o que, em inimeras ocasides, dificulta a precisao episte-
molégica. Para os fins do texto, em particular, dialética é entendida como sendo o desenvolvimento
de um raciocinio constituido por duas forcas contrarias, tensionadas, ndo havendo o apagamento de
uma pela outra, e sim uma disputa constante, ora mais harmoniosa, ora menos, mas sempre havendo

duas frentes colocadas, com mobilidade, ao mesmo tempo.

E no que toca a discussao do(s) filme(s) aqui tratados(s), a dupla frente proposta é entre técnica
(conjunto de métodos e elementos praticos, objetivos, decisivos na execucao de uma tarefa, especial-
mente considerando tarefas ligadas a areas de ciéncia e engenharia, de maneira que a técnica seja
componente que usufrui de inteligéncia e astucia) e subjetividade (aquilo que se relaciona unica-
mente a um individuo, aos fendmenos psiquicos deste sujeito, de modo que sejam, até certo ponto,
inacessiveis a outros individuos). Os dois conceitos, no que lhes respeita, também remetem a vastos
debates, a exemplo do que se vé&, sobre técnica, em Biotecnologia e suas regulagées, de lvan Domin-
gues (2018), e, sobre subjetividade, em volumes feito O que € subjetividade, de Jean-Paul Sartre (2016).
Todavia, acredito que as definicdes esbocadas mais acima consigam — embora infinitamente mais

simples que as pontuacodes dos fildsofos mencionados - sinalizar o que esta sendo delimitado.
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A dialética técnica-subjetiva é compreendida como uma tdpica recorrente em Steven Spielberg,
entendendo topos no sentido de elemento, questao, dado estético, estrutura pontual, por vezes
estando ligada aos recursos formais e por vezes mais associada a momentos da narrativa delineada -
ainda que forma e contetido equivalham a estruturas, grosso modo, indissociaveis. Esse conceito de
topica utilizado é menos ou mais préximo do mostrado por Ernest Robert Curtius (2013), em Litera-
tura europeia e Idade Média Latina, e comentado por Segismundo Spina (2013), na introducdo do
mesmo livro. A abertura de Os Fabelmans é uma circunstancia privilegiada seja da obra em debate,
seja da filmografia de um dos maiores nomes da Hollywood contemporanea; a légica intelectual-
emocional é topos que perpassa inumeras peliculas spielberguianas, criando, com variacdes, uma

tensdao que demonstra muito das lentes pelas quais o diretor apreende a existéncia.

Avancando, cabe assimilar que este ensaio é proximo da nogao de tdpica, na acepcao de E. R. Curtius
(2013), mas também entendendo que o casamento entre as visdes paterna e materna funciona como
um dado que talvez possa ser averiguado enquanto estrutura profunda, no alcance vislumbrado por
Antonio Candido (1993), em “Dialética da malandragem’, tal como analisado por Roberto Schwarz
(1987), em Que horas sao?, isto é, em termos marxistas, um ponto basilar — espécie de estrutura das
estruturas — a partir do qual diversas outras tonicas de uma obra podem ser compreendidas. Dentre
os inumeros arcaboucos de uma ficcdo, por vezes um deles ajuda no esclarecimento de uma
producdo como um todo, havendo assim uma estrutura das estruturas, uma infraestrutura que auxilia
na organizacédo da fatura geral da criacdo. A dialética técnico-subjetiva, por esse prisma, abrange um
grande volume de filmes do diretor e ajuda a mostrar incerto rastro, forte permanéncia de questoes

marcando a estética spielberguiana.

As falas da mée e do pai de Sam, por esse viés, ganham contornos metalinguisticos — valendo lembrar
as reflexdes de Ana Lucia Andrade (1999) sobre o tema, em O filme dentro do filme —, uma vez que é na
linguagem do cinema em si que Steven Spielberg reflete sobre a sua linguagem cinematogréfica.
Como se dobrado sobre si, o diretor se pensa criticamente, mostrando limites e possibilidades de seu
pensamento, no sentido proposto por Immanuel Kant (2015), em Critica da razdo pura. O jogo de
espelhos, metalinguistico, do texto filmico spielberguiano nado se volta, portanto, apenas para fora,
em constituicdo intertextual e a abarcar Cecil B. DeMille, John Ford, David Lynch e Francois Truffaut, o

conteudo se volta para o percurso do proéprio diretor de Os Fabelmans, dizendo intratextualmente -
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na acepcao de Affonso Romano de Sant’Anna (1995), em Parédia, pardfrase & cia. — sobre ele.
Ademais, o discurso de Burt e de Mitzi &, desse prisma, polifénico, a pensar nas Questées de Literatura
e de Estética, de Mikhail Bakhtin (2014); a dialética dos caracteres é estabelecida em relacao as multi-
plas vozes ja regidas por Spielberg, porque na enunciacao é entoado um coro amplo, ecoando nas
falas das personagens, sem que elas percam suas individualidades, muitas outras falas da tradicdo e,

especialmente, dos trabalhos do préprio Steven Spielberg.

Por fim, vale ressaltar que essa tépica, de modos menos ou mais explicitos, estd nuancada em alguns
textos de critica cinematografica com os quais estas linhas dialogam. Para citar apenas trés e de dife-
rentes naturezas, é produtivo observar um dicionario, um livro de ensaios e um artigo historico-
académico. Nas rapidas indicacdes de Rubens Ewald Filho (2002), no Diciondrio de cineastas, o critico
aponta haver no autor algo nerd tecnolégico, interessado em videogame, e algo sentimental, a lidar
com emocoes familiares. J4 em A magia do cinema, um dos escritos mais sensiveis é sobre E. T., pois ali
Roger Ebert (2004) assevera a capacidade de Spielberg interagir com pessoas de todas as idades,
usando recursos de camera e expressando sentimentos intensos. Por fim, em Histéria do cinema
mundial, especificamente no capitulo dedicado ao “Cinema hollywoodiano contemporaneo’,
Fernando Mascarello (2012a) - e, em consonancia, por exemplo, Alfredo Manevy (2012), em
“Hollywood: a versatilidade do génio do sistema” — assegura Tubardo como um marco de uma virada
ocorrida nos Estados Unidos; o filme maritimo, em particular, e, alinhavado a dialética aqui discutida,
em termos mais gerais, indica a tensao spielberguiana entre os altos gastos da producao filmica, favo-
recendo o uso de tecnologias, e a necessidade de tecer uma histéria apta a agradar um publico
amplo, favorecendo as tramas que envolvem paixdes humanas e trazem retorno para o investimento

financeiro.

Consideracoes finais: sequéncia de abertura, sublime sequéncia de
abertura

A dialética técnico-cientifica esta na sequéncia de abertura de Os Fabelmans. E um modo autocons-
ciente de Steven Spielberg dizer sobre sua obra; ele efetiva uma critica de si, dimensionando limites
e possibilidades do fazer estético, expressando uma condicdo em alguma medida racional, refle-
tida, de sua fabulacdo cinematografica, ao mesmo tempo em que aberta aos desejos subjetivos,

ciente da importancia dos sonhos em uma sala de exibicdo. Em certo sentido, é um instante em
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gue o diretor ndo esta apenas contando um episdédio, mas também refletindo de maneira metalin-
guistica e intratextual; refletindo tanto sobre caracteristicas que perpassam o longa que se inicia
guanto sobre uma trajetéria artistica que perdura ha décadas. A tensdo paterna-materna consegue

dimensionar aspectos da cinematografia spielberguiana em extensa medida.

A mae e o seu imaginario subjetivo, onirico, esta profundamente alinhada a outros momentos do
percurso de Spielberg: a composicao de uma filmografia autoral, a guisa de Francois Truffaut,
personalidade da sétima arte que atua em Contatos Imediatos de Terceiro Grau e expressa encanta-
mento diante da espaconave e dos dispositivos argutos que se deixam ver; a cdmera em primeira
pessoa discernivel tanto no carro de Encurralado quanto no animal de Tubaréo; o fato da perspec-
tiva intima de Indiana Jones ser expandida para todos os filmes da personagem, de forma um tanto
expressionista, tornando a ética particular do cientista uma questao a influenciar a estética das
peliculas que ele participa; os pontos de vista utilizados para contar histérias como E. T.: o extrater-

reste e A. l.: Inteligéncia Artificial, estes dois longas-metragens de titulos sintaticamente analogos.

J4 o pai e seu imaginario técnico, mais pragmatico, é proximo dos tantos recursos recorrentes na
filmografia do diretor, como se vé, com variagcoes: nas pesquisas cientificas da série Jurassic Park;
nos interesses do pesquisador Indiana Jones; nas espaconaves de Contatos Imediatos de Terceiro
Grau e de E. T.; ou até mesmo, de modo mais simples, no carro de Encurralado, ou de maneira mais
sofisticada, nos transportes de Minority Report e A. L.: Inteligéncia Artificial; nos 6culos ultrassofisti-
cados de Jogador N° 1; nas armas de Munique, Guerra dos mundos, O resgate do Soldado Ryan, A lista
de Schindler e Cavalo de guerra. Ademais, nestes filmes, ndo raro as subjetividades das personagens
sdo colocadas diante de perigos tecnolégicos, desde a invasao da terra por alienigenas até o

massacre de judeus nas camaras de gas.

Enfim, a mae e o pai de Sam Fabelman nunca abandonam o imaginario de Steven Spielberg.
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NOTAS

Cf. o artigo “Film noir’, de Fernando Mascarello (2012b).

Cf. O desafio biogrdfico, de Frangois Dosse (2015).

Sobre a nogédo de paratexto, conferir Paratextos editoriais, de Gérard Genette (2009).

Os Cacadores da Arca Perdida (1981), Indiana Jones e o Templo da Perdicéo (1984), Indiana Jones e a Ultima
Cruzada (1989), Indiana Jones e o Reino da Caveira de Cristal (2008), sendo o quinto filme posterior a Os
Fabelmans.

5  Cf. Sujeito, tempo e espacos ficcionais, de Luis Alberto Santos e Silvana Oliveira (2001).

6  Cf. otexto“Expressionismo alemao’, de Laura Loguercio Canepa (2012).

7  Cf.ARepublica, de Platdo (2008).

8  Cf.Nao-lugares, de Marc Augé (1994).
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