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APRESENTAGAO

[Des]limites da arte: reencantamentos, impurezas e multiplicidade

O I Encontro de Pesquisadores dos Programas de Pés-Graduacio em Artes do
Estado do Rio de Janeiro foi uma empreitada conjunta de trés universidades
publicas — Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Universidade Federal
Fluminense e Universidade Federal do Rio de Janeiro -, e a publicagao
dos Anais do Encontro indica a importancia da pesquisa na produgao do
pensamento voltado para as artes e para a memoria viva da cultura.

Sobretudo, o Encontro e este registro das comunica¢des e trabalhos
propostos no evento mostram o engajamento da universidade na construgao
da arte como prética e saber que visa a liberagao da vida controlada, tornada
pequena, meramente 1til, numa sociedade pautada pelo consumo imediato
dos bens culturais. O Encontro da a medida do valor da arte que participa da
vida publica, ajudando a constituir o espago comum da urbes contemporanea
e a produzir sujeitos inventivos na lida com os milhares de dispositivos que
parecem dispensar a inteligéncia na vida cotidiana ou a contar somente com
ligeiros cliques digitais. A experiéncia da criagao é hoje tdo mais importante
quanto mais ela mostra os caminhos que abrem as possibilidades virtuais da
vida em nosso mundo, que produzem os deslimites necessarios para a vida
atuar.

Congregando ainda em um tunico evento o Encontro Regional da
ANPAP/R]J e 0 17° Encontro de Alunos do PPGAV/EBA/UFR], este I Encontro de
Pesquisadores dos PPGA-R] é também a mobilizagao de artistas e pesquisadores
interessados em se reunir para o debate e troca de experiéncias.

O Encontro e os Anais constituem o retorno que a pesquisa deve trazer
para a sociedade, sendo mecanismos fundamentais para a divulgacdo
das pesquisas em arte desenvolvidas em nosso Estado. Contando com 55
apresenta¢des nas mesas de discussao, o Encontro computa ainda varias
oficinas praticas e exposi¢des, além de envolver trés institui¢des de arte
da cidade do Rio de Janeiro: o Centro de Arte Hélio Oiticica, o Parque das
Ruinas e o Museu da Maré. Com esse Encontro, organizado por alunos e
apoiado pelos Programas de Pés-Graduacdo em Artes de trés universidades



publicas do Estado do Rio de Janeiro, a sociedade carioca e a comunidade
académica tém a oportunidade de ver os frutos de seu investimento dos
altimos anos no campo das artes visuais.

Luiz Claudio da Costa
Coordenador do PPGA-IA-UER]

Luiz Sérgio de Oliveira
Coordenador do PPGCA-IACS-UFF

Maria Cristina Volpi
Coordenadora do PPGAV-EBA-UFR]
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A TRAJETORIA DOS BAILES DE CARNAVAL DAS
PRIMEIRAS DECADAS DO SECULO XX NO RIO DE
JANEIRO E AS INFLUENCIAS NAS SUAS DECORAGOES

Carla Vaz da Silva
Estudante de Mestrado em Artes Visuais da Escola de Belas Artes/UFRJ

RESUMO:

Neste trabalho temos por objetivo uma breve analise do inicio do periodo de
realizagao dos bailes de carnaval no Rio de Janeiro, e de como o teatro de revista, as
pecas da Broadway, a commédia dell’arte, influenciaram o universo dos cendgrafos
nas primeiras décadas do século XX e contribuiram esteticamente na criagdo e
execugdo das decoragdes dos bailes neste periodo.

Palavras-chave: Bailes de Carnaval, Rio de Janeiro, Cenografia

ABSTRACT :

In this work we have the beginning of the carnival balls in Rio de Janeiro, and as the
revues, the Broadway plays, the Commédia dell’Arte influenced the world of stage
designers of the time and contributed in the construction of aesthetically decorations
of the balls in the first decades of the twentieth century.

Keywords: Carnival Balls, Rio de Janeiro, Scenography



“O Abre Alas que eu quero passar.”® Esta marchinha, composta por
Chiquinha Gonzaga em 1889, serve para ilustrar as mudangas que se faziam
necessarias para a constru¢do de uma nova linguagem no carnaval, em
especial no carioca, objeto deste artigo. O Rio de Janeiro passava por um
momento de transi¢do que mudaria o rumo do nosso carnaval, com relagao a
musicalidade e também pela busca de uma identidade nacional. Até entdo, o
carnaval carioca, como no resto do pais, se divertia com o entrudo®, tradigao
que veio de Portugal e ficou durante muitos anos em nosso pais, mas a
imprensa, o poder publico e os habitantes da cidade, insatisfeitos com esta
violéncia, passariam entdo a buscar um novo divertimento .

“Trazido ao Brasil pelos primeiros colonizadores portugueses,
o Entrudo acabaria se tornando o grande festejo dos dias de
Carnaval e uma verdadeira mania nacional. No inicio do século
XIX, entretanto a nova sociedade brasileira comegaria a buscar uma
festa, que substituisse os excessos “entrudisticos” que passavam a
ser considerados grosseiros e indignos de um pais independente,
afastando-se do passado portugués e vinculando-se a modernidade
francesa.” ©

A sociedade carioca, que buscava meios de se divertir de forma mais
civilizada sem a violéncia do entrudo nos dias que antecediam a quaresma®,
foi entdo influenciada por modelos franceses de festas “carnavalescas”, com
suas dangas e musicas, comecando assim a surgir os primeiros bailes na
cidade. Existem indicios, segundo Hiran Aratjo, que desde 1825 ja ocorriam
alguns bailes “em casas de familias requintadas”®, mas a maioria dos
pesquisadores considera como primeiro baile o realizado no Hotel de Italia no
Largo do Récio, promovido por uma italiana e seu marido que era hoteleiro,
que entao colocaram o seguinte antincio; como relata Haroldo Costa.

“Hoje, 22 de janeiro, no Hotel de Italia, haverd baile mascarado com
excelente orquestra, havendo dois cornets a pinton.” O primeiro Baile
teve grande éxito, entdo, foi realizado um novo baile, desta vez em
fevereiro, com o seguinte antincio: “ Baile de mascaras como se usa na
Europa por ocasido do carnaval.”.©)

Os Bailes de carnaval passaram entdo a fazer um grande sucesso na
sociedade carioca, com suas mascaras, suas fantasias e seu requinte, e ao final
do século XIX o chamado “ carnaval elitizado”, no qual a danga, a musica e as
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prostitutas traziam o tom de cunho popular, era objeto de grandes matérias
da imprensa, evidenciado pelos jornais Gazeta de Noticias e Jornal do Brasil
entre outros. Eduardo Coutinho nos relata que,

“Fazia-se a cobertura das festas nos teatros e os clubes elegantes tipo
High Life, mas o destaque era dado mesmo aos préstimos criticos-
alegoricos das grandes sociedades carnavalescas( realizado na noite
de Terga-Feira Gorda)e aos bailes que essas sociedades realizavam em
suas sedes, onde homens abastados deleitavam-se bebendo, comendo
e pilheriando em companhia das “ novas Evas”, as mariposas dos
cabarets chics.”?

Este carnaval elitizado continua no inicio do século XX com o processo

de modernizagao da cidade do Rio de Janeiro. Pereira Passos, entao prefeito,
instaura uma nova ordem urbano-industrial que alteraria fisicamente os
espagos destinados as festas carnavalescas.

A simultaneidade das manifestagdes que ja ocorriam no periodo do

carnaval consolidam o que ja acontevia no final do século XIX, acentuando
diferencas sociais mais ao mesmo tempo demonstrando o poder de
integragao da festa.

“Competindo com o Entrudo o desfile das Grandes Sociedades e os
bailes carnavalescos ofereciam uma opg¢ao mais “ civilizada” de
folia, sem no entanto extingui-lo completamente. Condizentes com
a inesgotavel criatividade da populagdo, corddes, blocos, ranchos,
grandes sociedades e outros modos de brincar conviviam nos espagos
da cidade onde as diferengas sociais se acentuavam, mas a0 mesmo
tempo confundiam-se na efervescéncia da festa.”®

A abertura da Av. Central é um momento importante pois estabelece

novos espagos carnavalescos. Guimaraes diz que,

“ As obras da avenida Central,iniciadas em 26 de fevereiro de
1904 e terminadas com sua inauguracdo , em 15 de novembro de
1905 concorreriam para dar a capital , dentro de um amplo projeto
de reformas , o desenho urbano moderno da cidade e , com isso
novos espagos carnavalescos. Desta forma, pragas e avenidas se
articulam geografica e simbolicamente, estimulando os individuos a
estabelecerem novos modos de festejar o triduo momesco”.)

Acompanhando este processo , os bailes cada vez mais, se diferenciam

como bailes de elite e aqueles chamados bailes populares:

14

As tltimas décadas do século XIX vdo marcar a separagdo cada
vez mais nitida entre os bailes da elite endinheirada e aqueles
freqiientados pela classe intermediaria da populagao, mas permeaveis
as influéncias do povo. Os bailes publicos passam a incorporar boa
parte do espirito saudavelmente esculhambado do Entrudo popular,
enquanto os bailes privados das classes mais abastadas tornam-se cada
vez mais eventos fechados e exclusivos, (..) O que havia acontecido
de importante na verdade era o surgimento de outro tipo de baile



carnavalesco que se situava na fronteira entre a esbdrnia dos bailes
publicos dos teatros e a sofisticagdo afetada dos bailes privados nas
mansdes da elite endinheirada. Muitos desses bailes “ intermediarios
eram aqueles produzidos pelas Sociedades Carnavalescas .” ¥

Percebemos entdo que os bailes passaram a se realizar além de hotéis,
em casas, teatros, e clubes também. Lembrando que todos vivenciavam o
carnaval, ele ultrapassa as barreiras impostas pelas sociedades, mas os bailes
ainda restringiam a sua participagao. Em conseqiiéncia disto, um momento
importante é a contratagao a partir de meados do século XIX de profissionais
da area de artes cénicas, cendgrafos, que ja atuavam no carnaval e que
passaram a trabalhar o espago de decoragao para ornamentar os bailes.

“criando-se uma espécie de espetaculo de luzes, formas, musicas e
dangas inusitadas para o deleite dos folides, que caiam na farra como
se ndo houvesse amanha.” ™

No inicio do século XX ja havia um cuidado maior por parte dos
cendgrafos e haviam novas concepg¢des plasticas que faziam parte deste
universo.

“O espago do baile carnavalesco ganha entdo uma importancia
fundamental, e seu modelo passa a refletir os bailes de mascaras
franceses. Se a indumentaria luxuosa e as regras que definem quem
pode ou nao freqiientar o saldao o definem com uma festa de elite,
sdao as decoragdes espetaculares que definem aquele espago como
“especial” e sobretudo, um espago promotor de uma realidade onirica
proposta aquela representada pelo cotidiano.”!?

“A oficializa¢do do carnaval em 1932 possibilitou a prefeitura organizar
um calendario com um programa de eventos paralelos, no qual se inclua os
bailes”™. O papel do cendgrafo passa a ter sua importancia nao sé no Teatro
com as elaboragdes das pegas, mas também com a ornamentacdo dos bailes,
que se tornaram tematicos, colocando inclusive elementos cenograficos nas
decoragdes dos espagos. Mas de onde vinham as inspiragdes que passavam
a fazer parte deste universo? Era inicio do século, a vivéncia maior dos
cendgrafos era do teatro, e que mudangas estavam acontecendo neste espago,
que contribuiram para as novas concepgdes cenograficas? Uma dessas € o
Teatro de Revista.

“Assim como nosso Teatro Musicado surge como derivado da opereta
Francesa, a revista também recorre ao modelo Francés: um enredo
fragil serve como elo de ligacdo entre os quadros que independentes,
marcam a estrutura fragmentada do género.Seu ingrediente mais
poderoso é a parddia, recurso do Teatro popular que consiste
em denegrir um aspecto, fato, personagem, discurso ou atitude
proveniente da cultura Erudita ou em outras palavras, da classe
dominante.”®
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O modelo europeu ainda permanecia influenciando nossa cultura,
mas nosso foco nao é no texto das pegas, e sim nos cenarios ! Este género
teatral passou por algumas fases, em um primeiro momento o Teatro de
revista teve seus altos e baixos, mas no final do século, o publico ja se rendia
aos espetaculos de operetas, magicas , revistas , parodias e vaudevilles , e
nesta época , este ja havia se tornado bastante popular. Em um segundo
momento, “O corpo feminino passa a ser mais valorizado em dangas,
quadros musicais, e de fantasia, ndo apenas como elemento coreografico,
mas também cenografico”. E nesta fase que se instala o perfil tipicamente
nacional do Teatro de Revista, caminhando a passos largos em direcao a feérie
, devido a isso, a produgao apresenta novas exigéncias , passou a tomar-se
mais cuidado nao s6 com os figurinos mas principalmente com a iluminagao
e 0s cenarios . Aqui novamente Veneziano enfatiza estes elementos , trazidos
pela companhia de revista francesa Ba-ta-clan, em 1922 e a companhia
espanhola Velasco que “langariam a revista brasileira na rota, ate entdo nao
experimentada, da feérie, onde o luxo e a fantasia tornavam-se primordiais”®.
Tendo a mulher como seu foco, o proprio conceito estrutural da revista sofre
profundas alteracdes. E o terceiro e ultimo momento foi a fase de grandes
espetaculos que por volta da década de 30 até meados dos anos 40” tem
mais énfase a fantasia, ao luxo, grandes coreografias, cenarios e figurinos
suntuosos” segundo Neyde Veneziano.

“Em meados dos anos 40, tem inicio a fase da féerie,quando o Teatro
de Revista perde seu teor de critica social e ganha um ar inspirado
nas produgdes da Broadway, em que imperavam o clima sensual e os
numeros de danga.”®)

Observa-se claramente a influéncia dos grandes espetaculos, dos cenarios
grandiosos, que permeia os artistas, os filmes hollywoodianos , tudo isso
contribui para que cada vez mais as festas fiquem espetacularizadas.

“A expansao do Teatro de Revista ndo podera ser desvinculada das
atividades artisticas que neste mesmo periodo alinhavam-se com o
crescimento das manifestagdes carnavalescas cariocas, tais como os
bailes, os desfiles de ranchos e grandes sociedades. Nos anos de 1920,
segundo o Annuario Theatral Argentino-brasileiro, citava uma extensa
lista de cendgrafos que compartilhavam suas atividades entre o teatro
e o carnaval. Conforme Téania Brandao, esta publicacdo apresenta
uma epigrafe que evidenciava o impacto da obra dos cenaristas,
embora o uso do termo “vanguarda” seja considerado pela autora,
inadequado. “O teatro novo do Brasil — o de revista principalmente
—no que depende da técnica e arte dos decoradores de cena, é um teatro
de vanguarda.”(grifo nosso) -

E nas décadas seguintes foi tomando por uma identidade prdpria
, talvez incentivada pelo momento de nacionalismo que imperava
no Brasil de outrora com o Estado Novo, foi importante para o pais
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naquele momento, com as transformagdes ocorridas, e também aqui
no Rio de Janeiro,passa-se a usar tipos cariocas.” 9

O Teatro de Revista passa a chamar atengao do publico ndo s6 pelos
textos, e por suas belas mulheres, mas devido a exuberancia do seu cenario,
atengdo que passa a ser comprovada pela grande aceitagao do publico e pela
imprensa que sempre se mostrava muito critica quanto a determinadas
pecas. Esta passa a valorizar o trabalho do cenégrafo como contribuinte de
uma arte cénica genuinamente brasileira, com as pecas teatrais inicialmente,
e mais tarde com as decorac¢des de carnaval.

“O carnaval carioca tem contribuido bastante para o desenvolvimento
da arte Brasileira oferecendo ao observador aspectos curiosos e
dignos de reparo. Os artistas plasticos nacionais recebem com prazer
a oportunidade que os festejos de Momo oferecem a expansao da sua
arte criadora. Neles ,realiza o cendgrafo patricio ,em trés dimensdes
notavel obra de educagao artistica popular. Decorando saldes de Baile,
ornamentando as principais avenidas e pragas da metrépole, ou
confeccionando os tradicionais préstitos alegdricos, a familia artistica
se retine em grupos e ,em competi¢cdes memoraveis, disputa os lauréis
da vitdria (...)A preocupacdo em apresentar temas originais da singular
fisionomia a nossa arte cenografica de carnaval, tornando-a, segundo
testemunhas(...) tnica no mundo, situadas muito acima das que
realizavam em Nice e Veneza: verdadeiros manipangos em desfile.” 1"

Nesta fase o Teatro de Revista passou a contar com cendgrafos cada
vez mais especializados, e estes comecaram a desenvolver os cendrios das
suas pecas usando mais recursos técnicos e novas inspiragdes, e passaram
a realizar mais tarde além das pegas teatrais, outro evento importante para
a cidade do Rio de Janeiro: bailes de carnaval, os desfiles das escolas de
samba, das grandes sociedades.A grande maioria dos cenografos envolvidos
com carnaval da época, trabalhava com teatro, e uma boa parte com Teatro
de Revista. Como Tania Brandao citou anteriormente, existem nomes que
constam no annuario de cendgrafos que atuavam no Brasil que veremos
também presentes nas decoracdes de pecas teatrais e de bailes incluindo o
do Theatro Municipal entre eles temos Angelo Lazary, Jayme silva,Saul de
Almeida, Luiz Teixeira de Barros,Pinto Bravo, Luiz Peixoto de Castro, Raul
de castro, Hyppolit Collomb, J. Del Barco, Romolo Lombardi, Publio Marroig,
Marcio Nery, J.Prado Paim, Avelino Pereira, Russo, Emilio Silva, Mario
Tullio, Thales Porto Willis. Lazary por exemplo transitando entre o teatro e o
carnaval, trabalhando inclusive em alegorias das grandes sociedades.

“O Texto tem como abertura uma epigrafe reveladora : “O Teatro
brasileiro foi sempre forte pela cenografia. O Teatro novo do Brasil
- o de revista, principalmente no que depende da técnica e arte dos
decoradores de cena, é um teatro de vanguarda.” ¥

Os cenarios seja para as decoragdes das festas , ou para a montagem de
uma pega ,necessitava do trabalho de uma equipe especializada, cooperando
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para arealizagdo de um trabalho de qualidade, por isso a grande importancia
de bons profissionais na produgdo, para uma perfeita elaboragao tematica e
execugao das criagoes .

“Pensem com respeito a qualquer obra de arte, em todas as atividades
que devem ser realizadas para que esta obra aparega como finalmente
aparece.Para que a orquestra sinfénica dé um concerto, por exemplo,
instrumentos precisam ser inventados, fabricados e conservados...””

Devido ao elo de cooperagao foi permitido que todo conjunto de idéias
formadas pelos cendgrafos fossem transformadas em realidade, outra
influéncia percebida que também contribuiu para a constru¢ao de inimeros
trabalhos ,foi a commédia dell Arte. Os personagens que vieram da Europa
fazem parte da fantasia das pessoas que se divertem com tipos populares
como o doutor, o arlequim , a colombina, o pierrot, o capitao etc..

“A Commedia dell’Arte, a qual pertencem as paginas mais bonitas da
histdria do teatro ocidental, nasceu no século XVI, nas ruas de Veneza.
Com ela surgiram as primeiras companhias de teatro profissional.
Opunha-se aos faustosos espetaculos declamados, entdo em voga
com o Renascimento. Desenvolveu-se com didlogos improvisados
girando em torno de roteiros simples que lembravam a comédia Nova
romana.” ®

Os personagens da commédia Dell’Arte ,aparecem nao sé presentes
nas fantasias mas também nas decoragdes dos bailes, sdo figurinos muito
utilizados nos bailes de Veneza, e chegam até o nosso carnaval carioca com
grande aceitagdo bem como as mascaras venezianas, que ja faziam sucesso
aquina cidade desde meados do século XIX. Outro importante acontecimento
marcante do inicio do século que nao pode deixar de ser citado, foi a
construgao em 1909 do Theatro Municipal do Rio de Janeiro pioneiro receptor
das artes eruditas, que a partir de 1932 passa a receber em seu interior uma
manifestag¢do popular, o carnaval ,trazendo maior visibilidade aos bailes.

“Com a oficializagao do carnaval em 1932, aparecem mais bailes. Em
1932 realiza-se o primeiro baile do Theatro Municipal; os grandes
hotéis, Gloria, Copacabana Palace, promoviam também os seus. Veio
depois o dos Artistas, e com o decorrer do tempo a Associagao dos
cronistas carnavalescos comecgou a promover outros: baile da radio,
baile de travestis, baile de coroagao da rainha do carnaval etc.” @V

O Baile do Theatro Municipal foi um dos eventos mais importantes do
carnaval carioca e contribuiu pra divulgagao da festa carnavalesca tanto
nacionalmente quanto internacionalmente. Durante 40 anos foi o baile
mais concorrido da sociedade carioca e o mais esperado. Sua decoracao
era aguardada com ansiedade e o poder publico inclusive todo ano, abria
concorréncia para determinar o projeto vencedor que realizaria a sua
cenografia. Grandes cenodgrafos que faziam sucesso com as decoragdes
carnavalescas passaram pelo Municipal.
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“A criagdo destes ambientes tematicos passou pela associagdo
entre a cenografia e as artes-plasticas. No caso dos bailes, e mais
especificamente o Baile de Gala do Teatro Municipal, aqui analisado, a
sua preparacao em muito ultrapassa o aspecto puramente ornamental,
e para que atingisse seus objetivos, seus criadores realizavam
verdadeiras construgdes cenograficas.”?

As cenografias eram cada vez mais aperfei¢oadas de modo que o
espaco trabalhado se transformasse em outro ambiente, e os projetos
se concretizassem dando vida as idéias dos seus criadores. Outra
importante influéncia que permeou o universo dos cendgrafos quanto as
ornamentacdes do espago, foram as vanguardas artisticas , lembrando que
o Brasil recebia muita influéncia vinda do exterior onde novos movimentos
artisticos surgiam. Também a Semana de 22 contribuiu para firmar estas
novas linguagens. Entdo era natural que elas entrassem nas decoragdes
carnavalescas, que misturariam elementos visuais de correntes artisticas
como o Cubismo, Expressionismo ,Surrealismo entre outros e também a
integragao de tipos nacionais como por exemplo: o carioca, a baiana, o cristo
redentor, a lapa.

“Neste sentido, para uma decoracdo carnavalesca obter éxito
deveria realizar a conciliagcdo necessaria entre o ambiente da festa,
os participantes e o espaco que lhe serviam de suporte, e esses
fatores serdao validos tanto para espagos fechados quanto para os
urbanos. O éxito da decoragio residia no seu poder de estabelecer
o clima carnavalesco de maneira a transfigurar o espago a que se
destinava.”®

Para concluir percebemos que a trajetdria dos bailes no Rio de Janeiro,
se dera a partir de meados do século XIX, mas s6 se firmaria mesmo, no
inicio do século XX, quando o Brasil passou a contar com cenégrafos ja mais
profissionalizados para realizar as suas decoragdes carnavalescas, também
observamos a importancia do trabalho coletivo para a execucgao dos projetos
, para que as idéias dos cendgrafos saissem do papel e que tornassem reais
os ambientes criados por eles. Analisamos ainda as influéncias do Teatro de
revista, dos shows da Broadway, da Commédia Dellarte, e das Vanguardas
Artisticas, bem como uma busca pela identidade nacional, que contribuiram
de alguma forma para a criagdo das tematicas e da ornamentagao dos bailes
de carnaval da época.
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NOTAS
" Musica composta por Chiquinha Gonzaga em 1889

20 entrudo foi uma brincadeira carnavalesca trazida de Portugal , um pouco violenta nela
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3FERREIRA, Felipe. O Livro de ouro do carnaval Brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro, 2005.
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“VENEZIANO, Neyde. O Teatro de Revista no Brasil, UNICAMP:S&ao Paulo,1991
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e Estética, O Teatro de Revista no Brasil ,ano 12, n°13, 2004, Departamento de Teoria do
Teatro,Programa de "Pés-graduacdo em Teatro, UNIRIO op.cit. pag. 18.

"BECKER,Howard.Uma Teoria da Agao Coletiva.Rio de Janeiro,Zahar,1997
20 VENEZIANO, Neyde. O Teatro de Revista no Brasil, UNICAMP:Sao Paulo,1991.Pp.22
21 COSTA, Haroldo. 100 Anos de Carnaval no Rio de Janeiro, Sao Paulo, Irmaos Vitale,2001.

2 GUIMARAES, Helenise Monteiro. A Batalhadas Decoracdes: A EBA e o Carnaval
Carioca.2006

2 GUIMARAES, Helenise Monteiro. A Batalhadas Decoragdes: A EBA e o Carnaval
Carioca.2006

20



REFERENCIAS

ARAUJO, Hiran.Carnaval, Seis Milénios de Histéria. Rio de Janeiro. Ed.Gryphus,
2002

BRANDAO, Tania. Vassouras e Purpurinas — Breves notas sobre a cenografia no Teatro
de Revista Brasileiro, in O Teatro de Revista no Brasil, O Percevejo; Revista de Teatro,
Critica e Estética, O Teatro de Revista no Brasil ,ano 12, n°13, 2004, Departamento de
Teoria do Teatro,Programa de "Pés-graduagao em Teatro, UNIRIO op.cit. pag. 18.

BECKER,Howard. Uma Teoria da A¢ao Coletiva. Rio de Janeiro,Zahar,1997

COSTA, Haroldo. 100 Anos de Carnaval no Rio de Janeiro, Sdao Paulo, Irmaos
Vitale,2001.

COUTINHO ,Eduardo Granja. OS CRONISTAS DE MOMO. Ed. UFR],2006.

FERREIRA, Felipe. O Livro de ouro do carnaval Brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro,
2005

GUIMARAES, Helenise Monteiro. Uma cidade engalanada! As Decoragdes de ruas e saldes
de baile no carnaval carioca. CAVALCANTI, Maria Laura e GONCALVES ,Renata (org).
Carnaval em miltiplos planos .FAPER], 2009

GUIMARAES, Helenise Monteiro. A Batalhadas Decoragdes: A EBA e o Carnaval
Carioca.2006. tese de doutorado: orientadora profa dra Angela Ancora da Luz.Linha
Imagem e Cultura: Pés-graduagao em Artes Visuais/Escola de Belas Artes,UFR],2006.

VENEZIANO, Neyde. O Teatro de Revista no Brasil, UNICAMP:Sao Paulo,1991

Carla Vaz da Silva:

Sou formada em cenografia pela Escola de Belas Artes, trabalhei com cenarios de
teatro durante dois anos,quando resolvi fazer Licenciatura em Artes Plasticas, passei
entdo a lecionar como professora de Artes Cénicas, Artes Visuais, Histéria das Artes
,Educacdo Artistica,quase todos em institui¢des de ensino privado, atualmente atuo
como pesquisadora e estudante de Mestrado em Artes Visuais da Escola de Belas Artes
na UFR]J.

21



MEMORIA VIVA GUARANI MBYA:
A ALDEIA TEKOA MBO’YTY COMO ESPAGO ARTISTICO,
CULTURAL E ETNOTURISTICO

Cristina Campos — UniRio

RESUMO

Nos dias atuais, o etnoturismo, a revitalizacdo dos museus, o comércio da arte e
do artesanato, a apresentagdo dos cantos, dangas e rituais sdo as principais fontes
que alimentam de maneira forte e explicita a presenca e a continuidade da imagem
das sociedades tradicionais como sindnimos de lugar misterioso, quintesséncia
da conservacgdo de valores e préticas tradicionais. Parece que diferentes sujeitos,
notadamente aqueles que vivem nas fronteiras culturais, sonham com um
desenvolvimento que permita sua circulagdo. Sujeitos/objetos da cultura material e
imaterial, textos, fotografias, instalacdes cenograficas, jogos interativos, elementos
audio-visuais da produgdo artistica indigena se apresentam num outro cenario
que, com a organizacao de musedlogos, antropologos e participagdo dos proprios
indios, tém contribuido para reforcar os sentimentos de pertencimento étnico e auto-
estima dos grupos sociais envolvidos. Reivindicam para si um lugar ativo de sujeito,
mobilizam-se contra a homogeneizagio e o etnocentrismo. E nesse contexto que se
faz necessario discutirmos o espago de proje¢do em que os atores sociais da Aldeia
Tekoa Mbo'yty, localizada em Camboinhas, Niterdi, R], se apresentam nesse campo
conflituoso de relagdes. Territoério poroso de convivéncia, territério que circula a
memoria viva Guarani Mbya.

Palavras-chaves: memodria, etnoturismo, arte/cultura, Guarani Mbya.

ABSTRACT

Nowadays, the ethnotourism, the revitalization of the museums, the art trade,
the handicraft, the presentation of songs, dances and rituals are the main sources
that, in a strong and explicit way, promote the presence and the continuity of the
image of traditional societies as synonyms for mysterious place, quintessence of
the conservation of values and traditional practices. It seems that different subjects,
especially those living in the cultural borders, dream of a development which
allows their circulation. Subjects/objects of material and nonmaterial culture, texts,
photographs, scenographic installations, interactive games and audio-visual elements
of the Indian artistic production are presented in another scenario which, with
the organization of museum curators, anthropologists and the participation of the
Indians themselves, have been contributing to reinforce feelings of ethnic belonging
and self-esteem of the social groups involved. They claim a position of active subjects



for themselves, they mobilize against homogenization and ethnocentrism. In this
context, it is necessary do discuss the prominent place the social actors from Aldeia
Tekoa Mbo’yty, located in Camboinhas, Niteroi, R], occupy in this field of conflicting
relationships. Porous territory of coexistence, the territory that surrounds the living
memory of Mbya Guarani.

Key words: memory, ethnotourism, art / culture, Mbya Guarani.
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Reproduzir a imagem, espelhar, revelar, meditar e repercutir sao
alguns dos procedimentos adotados por alguns indios que realizam
projetos, incluindo a produgao de documentarios sobre seu modo de ser e
agir. Evidenciando a identidade como um processo dinamico, a memdria
adquire nova dimensao, quando torna possivel o confronto de imagens do
presente com a lembranga de suas praticas passadas. As experiéncias de
representagdo de saberes e de praticas ditas “tradicionais” empreendidas
por comunidades indigenas corroboram, segundo Dominique Gallois (2006),
a transformagao dos modos de produgdo e reprodugdo de saberes, assim
como das modalidades de intercambio. Como pano de fundo, a construgao
de coletivos étnicos, sujeitos de direitos de “propriedade”, permite discutir
o terreno em que as proposi¢des relativas a salvaguarda de patrimoénios
indigenas se assentam.

Nessa perspectiva, a vida dos objetos deriva diretamente do universo
imaginativo que eles sao capazes de invocar e condensar. O sentido assume
outro corpo conforme o contexto no qual o objeto se insere, quando sujeitos/
objetos entram no circuito comercial interétnico, quando se tornam emblemas
de identidade étnica, quando se tornam pegas de museus ou “obras de arte”.

No que diz respeito a coleta, a preservacao das praticas orais e artisticas
indigenas, desde o século XIX, com o aparecimento da fotografia, do cinema
e de tecnologias de reprodugao, parte consideravel da memoria social tem
sido estocada em imagens fixas e méveis. Leila Beatriz Ribeiro (2008) assinala
que a mediagdo simbdlica entre sujeito e visualidade ndo so6 esta revestida
de significados, saberes, narrativas e informagdes, como também antecede
a constituicdo das préprias praticas. O sujeito, ao buscar uma referéncia
simbdlica e cultural, acionaria de forma antropoldgica, uma relagao de
inser¢ao com o coletivo.

Ao trabalhar com a visualidade, busca-se apreender essa questdao
no espago da cultura, isto é percebé-la como meio ou estratégia
que possibilita referencia-la sob as diversas linguagens que veicula,
assim como entender as reinvencdes dela advindas como construgdes

hibridas (RIBEIRO, 2008, p.70).

O campo da antropologia da comunicagao visual € significativo na
verificac¢do de algumas formas de subjetividades que sdo construidas e
reconstruidas por meio da linguagem visual. Massimo Canevacci (2001)
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alerta que o desafio da comunicacgdo visual é penetrar e fazer-se penetrar,
olhar e fazer-se olhar, fazer-se ver como contexto de pesquisa e laboratdrio
de praticas, em que corpos se embrenham, provocando a necessidade de
elaborar novos sistemas perceptivos e novas sensorialidades aplicadas ao
dinamismo contemporaneo.

Sendo assim, cabe analisar o0 modo como os Guarani Mbya da Aldeia
Tekoa Mbo’yty!, tém construido suas representa¢gdes quando idealizam a
aldeia como um lugar de memdria viva, quando permitem aos “estrangeiros”
que visitam suas terras conhecer sua forma de viver, pensar e agir. A
localizagdo da aldeia na urbe propicia o intercambio com a sociedade
envolvente, ocasionando algumas reflexdes sobre a situagdo recorrente em
que se encontra — 16cus de especulagdo imaggtica.

Cenario de representagoes

O corpo da aldeia recebe constantemente a visita de pessoas com
interesses diversos: fotégrafos em busca de uma imagem “auratica”;
cineastas, repdrteres em busca de um tema que desperte o interesse dos
espectadores; instituigdes educativas, funda¢des, museodlogos a procura
de material representativo da etnia indigena; representantes municipais
interessados na criagdo de uma “aldeia modelo” como polo turistico.? Essa
friccdo interétnica despertou nos atores sociais da aldeia, principalmente
nos mais jovens liderados por Darci Tupa, o desejo de fazer da aldeia um
“museu vivo” — as ocas assentadas na extremidade, construidas com madeira
de eucalipto e cobertas de sapé, constituem-se em um cenario “ideal” para
0s sujeitos/personagens se apresentarem como indios. Esse aspecto, que se
destaca na configuracdo da aldeia, pode ser percebido como uma “fachada”,
expressao empregada por Erving Goffman (1985), que significa uma espécie
de recurso expressivo, utilizado pelo individuo no desempenho de sua
representagao, de forma intencional ou néo.

Deve-se observar que uma determinada fachada social tende a se
tornar institucionalizada em termos das expectativas estereotipadas
abstratas as quais da lugar e tende a receber um sentido e uma
estabilidade a parte das tarefas especificas que no momento séo
realizadas em seu nome. A fachada torna-se uma ‘representacao
coletiva’ e um fato, por direito proprio (GOFFMAN, 1985, p. 34).

A configuragao da fachada, segundo Goffman (1985) leva em conta
um “cenario” — e o que poderia chamar-se de “fachada pessoal” — espago
fisico propriamente dito, reunido aqui o vestuario, a atitude, os padrdes
de linguagem, etc. Essa “fachada pessoal” pode ser dividida em aparéncia
e maneira®, de acordo com a fungdo exercida pela informagdo que estes
estimulos transmitem. Através da fachada sdo construidas as representagdes
sociais, a fachada transforma-se em representagao coletiva, constituindo-se
numa realidade por direito préprio. Assim, a construgao de estereotipos e de
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estigmas s é possivel diante de um contexto de prescri¢do social de papéis
distintos a serem incorporados pelos individuos.

Nesse cenario de representagdes, desde abril de 2009, a comunidade
indigena de Camboinhas tem apresentado para os juruds (os nao indios
para os Guarani) eventos que incluem atividades como competicao de arco e
flecha, oficina de pintura corporal, apreciagao da comida tipica, apresentacao
de dangas e do coral, construgao de ocas, brincadeiras indigenas, exposi¢ao
da arte guarani, além do ritual do batismo. Os eventos/festas tém como
objetivo difundir informagdes sobre seu modo de vida e as dificuldades que
enfrentam atualmente, tentando conquistar o respeito por sua cultura, bem
como o desenvolvimento sustentavel da aldeia. No més de abril, ocasiao em
que se comemora o Dia do Indio, a aldeia se torna espaco pedagégico, quando
recebe a visita de alunos das escolas da cidade. Os Guarani Mbya cantam,
dangam, brincam, contam suas histdrias para os ouvintes, que levam para
casa informagdes diferentes das apresentadas nos livros didaticos e alguma
lembranga guarani materializada nos objetos produzidos por eles disponiveis
para a comercializagao.

A organizagao dessas praticas e saberes se apresenta, no caso dos
Mbo’yty, sob a forma de politicas da memoria e do patriménio elaboradas
internamente através do gerenciamento do passado. Tudo acontece como se
naquele momento o véu do patrimoénio, que o revela e oculta, fosse dado a
conhecer aos observadores (TORNATORE, 2004).

Aparéncia Guarani Mbya

Dentre os elementos que constituem a “fachada” da aldeia o semblante
dos atores sociais Guarani Mbya se destaca, fazendo com que o cacique Darci
Tupa estabeleca algumas aliangas com fotografos interessados na aparéncia
indigena. Cerca de 30 fotografos do grupo Friends, em agosto de 2009 — més
em que se realizam a purificacdo e o fortalecimento da terra, e a evocagao de
boas energias para o povo guarani —, capturaram uma série de imagens do
espago fisico, ritual e corporal da aldeia. Nesse dia, os indios organizaram
atividades durante todo o dia para que os fotdgrafos registrassem diferentes
momentos, costumes, poses e para tal se vestiram com “roupas de festa”,
consagrando a aparéncia Guarani Mbya : corpos pintados com grafismos
guarani, roupas de saco com a barra desfiada e pintada com linhas e formas
geométricas, corddes de micangas ou sementes, brincos e cocares de pena de
galinha ou passaros (Fig. 1). No final do dia, realizaram o ritual do batismo
na Casa de Reza.

Antes do inicio da ceriménia o cacique, na ocasido, Darci Tupa falou
sobre a resisténcia de sua mae, a pajé Lidia Para Yry Nhe’&ja, quanto a entrada
dos juruds na Casa de Reza e participagdo na cerimonia:

Desde o inicio eu falo para minha mae que a gente tem que dar uma
oportunidade as pessoas para conhecerem nossa cultura, nossa
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aldeia, sendo a gente fica muito isolado. E se a gente ndo abre a porta
como é que vocés vao conhecer a gente? Um morador de Camboinhas,
outro dia, falou que ndo gostava de indio porque tinha lido nos
livros da escola que os indios comem carne de gente, sdo canibais.
Depois de conhecer a gente viu que nés ndo somos aquilo que muita
gente pensa. Entdo, é por isso que a gente abre nossas portas para
vocés conhecerem a nossa cultura, para depois falarem para os seus
familiares que ndo é isso que eles pensam, que indio é gente igual a
todo mundo (declaragdo de Darci Tupa, 2009).

Apds muita conversa o argumento de que o conhecimento de seus
costumes, através de relacionamento mais proximo com os juruds, traria
possibilidade de respeito e valorizagao de suas crencas fez com que a pajé
permitisse a participagdo dos “estrangeiros”. Lidia Para Yry Nhe’§j, no
entanto, exigiu que os fotografos seguissem sua orientagdo quanto aos
registros fotograficos, que excluia o momento da nominagéo das criangas — o
“batizado”, como o chamam os Guarani. A dimensdo politica que assume
essa recuperagdo e gerenciamento da tradigdo é acompanhada de uma
relacdo de poder e ideologia gestada dentro da propria comunidade, liderada
pela matriarca e pajé Dona Lidia e por seu filho Darci Tupa.

Figura 1 — Darci Tupa e os integrantes do coral.
Foto: Cristina Campos, 2009. Fonte: Arquivo particular
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Os fotégrafos doaram para a aldeia alimentos, roupas, brinquedos,
material escolar e de higiene pessoal, contribui¢des em dinheiro, além
de um datashow para exibi¢do das imagens registradas. As fotografias
integraram uma exposicao itinerante pelas universidades do Rio de Janeiro e
Niterdi. Segundo o fotégrafo Martinusso* a mostra tinha cunho jornalistico,
no entanto, afirma que “os Guarani sao muito fotogénicos, resultando
um material interessante e artistico”. No langamento da exposi¢do na
Universidade Federal Fluminense (UFF), a polémica surgiu em torno da
falta de identificagdo das pessoas fotografadas, bem como de um material
informativo sobre a aldeia e o grupo indigena. Os fotégrafos justificaram que
a intencao do grupo era “ajudar” os indigenas e que tomariam as devidas
providéncias nas proximas exposi¢oes. As imagens emolduradas e afixadas
nas paredes da galeria, como também as contribui¢des materiais agradaram
os indios; as imagens vendidas ao publico agradaram os fotégrafos. A relagao
estabelecida entre eles e a comunidade indigena se constitui numa economia
simbdlica, cujo foco se concentra no interesse de cada ator social.

Em 2010, no més de janeiro, época em que todas as aldeias guarani mbya
realizam a festa do milho — Nimongarai —, quando tudo se renova, outro grupo
de fotdgrafos adentra o espaco da aldeia munido de suas maquinas. Dessa
vez, cerca de 60 amadores e profissionais do Clube Rio Fotos disparam seus
clicks sobre o corpo da aldeia (Fig. 2). Mauricio Basilio,” um dos fotografos,
disse que o grupo se formou em 2003 no espago virtual da Internet e que
hoje utiliza um varal para expor suas fotos mensalmente no Centro do Rio
de Janeiro. “Procuramos fotografar lugares legais. A gente nao vai expor a
pobreza em si, apesar de estar aqui vendo isso tudo. Nosso intuito é fazer
projetos para ajudar essa comunidade, que € muito carente. O sentido nao é
divulgar a pobreza deles, isso ndo da certo.” Assim, entendemos que o que é
vendavel é uma imagem “bonita”, a qual estd associada a aparéncia que nos,
juruds, queremos ver e cristalizar — corpo pintado com urucum, jenipapo e
penas de passaros.

O encontro etnografico entre os fotégrafos e os atores sociais da aldeia,
aparenta haver uma espécie de representagao teatral, assim como em todas
as outras interagdes sociais, mas, neste caso, potencializada pela presenga da
camera, com personagens, cenarios, figurinos bem definidos, inclusive com
didlogos e gestos ensaiados. Segundo Goffman (1985), quando uma pessoa
chega na presenga de outras, existe, em geral, alguma razao que a leva a atuar
de forma a transmitir a eles a impressao que lhe interessa transmitir.

A pintura corporal realizada, no local, pelos artistas da aldeia, que ora
pintavam os préprios Guarani, ora pintavam os nao indios, foi bastante
explorada pelos visitantes, que incansavelmente questionavam o significado
do grafismo. Muitos foram esclarecidos, mas entre tantos um nao obteve
resposta, causando insatisfagao da curiosa: “isso que dé ser aculturado, ndo
sabe o que quer dizer o desenho!” No entanto, as manifestagdes, realizadas
durante o dia e a noite, serviram de material para organizagao de futuras
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Figura 2 — Fotégrafos disparando clicks para capturar imagens das meninas do coral
Foto: Cristina Campos, 2010. Fonte: Arquivo particular.

exposicdes — o que interessa a muitos espectadores juruds nao é o sentido, mas
a beleza da aparéncia.

Consideragoes finais

A imagem-corpo guarani vestida de penas de animais, pintada com
tintas e envolvida com colares obtidos de elementos da natureza, talvez
exerc¢a nos nao indios e nos indios um “fetichismo visual”, resultado de
tramas tecidas por constantes transitos de significados que sao interpretados
contextualmente, refutando cada simplificagdo arquetipica ou homologante
(CANEVACCI, 2008), ou seja, um fascinio simétrico. O desejo de cristalizar a
imagem primitiva — em harmonia com a natureza — pode restituir, a nés nao
indios, a lentidao dos dias, um contato com a liberdade ou, ainda, fazer-nos
reviver o desejo colonialista euro-ocidental, de manter o indio catequizado,
porém no esplendor de sua beleza nua a ser eternamente congelada e assim
admirada. Para os indios, o fato de desejarem se olhar na imagem de homens-
natureza, sendo, alids, condigao a exposigdo das lentes fotograficas, talvez
seja fruto da necessidade de alimentar a referéncia identitaria calcada no
“erotismo selvagem” que a prdpria imagem proporciona.
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A alianga estabelecida com os fotografos, por sua vez, pode ser considerada
expertise® do cacique Darci Tupa, uma vez que: ja vivenciou inimeras vezes
situagdes desfavoraveis, quando em contato com a sociedade dos nao
indios, situagdo que ndo deseja mais experimentar; os questionamentos
levam a procura de respostas nos arquivos vivos da aldeia, os mais velhos,
que alimentam a memoria Guarani; e, por fim, as contribuicdes ofertadas
por patrocinadores proporcionam o desenvolvimento necessario a uma
comunidade que deseja viver num centro urbano.

Nessa relagdo interétnica estabelecida entre os indios e os ndo indios
parece haver por parte dos Mbo’yty um pacto de aceitagdao, o que pode
ser entendido como uma negocia¢ao interna diante de uma situacao que
favorece, pelo menos economicamente, a comunidade indigena. Poderiamos
dizer que a Aldeia Tekoa Mbo'yty vive seu momento de atualizagdo do
passado e, ao mesmo tempo, passa a ser dependente dele, tal como demonstra
Gaetano Ciarcia em seu estudo sob a fabricac¢do folclorica do bem cultural
entre os Dogon, povo que vive na Africa Ocidental. Em sua ressonancia com
o mercado de informagao etnolédgica, esses atores sociais sao quase obrigados
a regular uma memoria mitica que foi transformada em patrimoénio desde
que o etndlogo francés Marcel Griaule iniciou seus estudos sobre essa cultura
e implementou politicas de valorizagdo patrimonial. Ciarcia evidencia que
a tradicdo, nesse caso, se transformou numa poderosa fonte de economia,
logo manter-se no tradicional é regra mercadolédgica, implicando, portanto
depuragdes ou omissdes de outras praticas (CIARCIA, 2001).

Por fim, sujeitos/objetos da cultura material e imaterial, textos, fotografias,
instalacbes cenograficas, jogos interativos, elementos audiovisuais da
produgao artistica guarani mbya, apresentam-se em outro cenario que, com a
organizacao de musedlogos, antropologos e participagao dos proprios indios,
tém contribuido para refor¢ar os sentimentos de pertencimento étnico e
autoestima do grupo social envolvido. A arte/cultura guarani mbyd implica,
portanto, a alteridade que assegura a igualdade. A alteridade é a condigdo
imanente de categorizacdo da experiéncia real e virtual, e, a0 mesmo tempo,
um vinculo necessario que da ao corpo sentido e sustentagdo, uma ontologia
relacional, uma circulagdo livre das diferencas.

NOTAS

" A Aldeia Tekoa Mbo'’yty (Aldeia de Sementes) esta assentada no Sambaqui Duna Pequena, em
Camboinhas, bairro nobre situado na Regido Oceéanica do municipio de Niterdi. Criada em 2008,
a area é considerada sagrada pelos Guarani, por abrigar fédsseis e reliquias dos antepassados
indigenas. Sao 63 indios falantes da lingua tupi-guarani que, através da palavra cantada, falada
e, atualmente, da palavra escrita, evocam a memoria de seu povo.

2 Em 2009 o prefeito de Marica, Washington Quaqué, com interesse em abrigar os indios numa
reserva situada no municipio e, com isso, aumentar o turismo na regido, convidou os Guarani
para construirem sua aldeia em terra a ser demarcada como reserva indigena. Nessa reserva,
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projetaram uma “aldeia modelo” com ocas para visitantes que desejam vivenciar os costumes
guarani. Até o momento aguardam a demarcagao da terra para realizagao do projeto.

3 Para Goffman (1985), “aparéncia” séo aqueles estimulos que funcionam para nos revelar o
status social do ator e “maneira”, os estimulos que funcionam no momento para nos informar
sobre o papel de interagdo que o ator espera desempenhar na situagao que se aproxima.

4 Depoimento concedido a pesquisadora em dezembro de 2009, na mostra fotografica realizada
na Universidade Federal Fluminense (UFF), no municipio de Niterdi.

5 Depoimento concedido a pesquisadora em janeiro de 2010, na festa realizada na aldeia.

5 Palavra de origem francesa é aplicada as pessoas especialistas, que sdo peritas em um
assunto. O fendmeno da “expertise”, segundo Tornatore (2007), caracteriza-se por sua natureza
altamente instavel. Essa pericia é basicamente uma posi¢do temporaria assumida frente a uma

situagéo de tenséo.
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A TERRITORIALIDADE DOS CORPOS NA PRISAO: UMA
ANALISE DO DOCUMENTARIO “O PRISIONEIRO DA
GRADE DE FERRO”

Emmanuelle Dias Vaccarini
Doutoranda pela EBA-UFRJ

RESUMO

A proposta desta pesquisa é analisar o documentario “O Prisioneiro da Grade
de Ferro”, através das imagens registradas pelos detentos do Carandiru, sobre a
territorialidade dos corpos na prisao. Tais imagens foram produzidas sete meses
antes da desativacdo e da implosao dos pavilhoes 6, 8 e 9. O documentario, dirigido
por Paulo Sacramento, com duragao de 123 minutos, aborda questdes que perpassam
o cotidiano dos presos nos diferentes pavilhdes. A abordagem metodologica adotada
nesta pesquisa é a Analise do Discurso (AD), na sua vertente francesa, que permite
observar tanto os significados explicitos, como os implicitos, contidos nas imagens
do documentdrio analisado, ou seja, o visivel e o invisivel ao discurso e ao siléncio.
As questdes tratadas no filme podem ser compreendidas a luz do pensamento de
Michel Foucault, uma vez que as discussdes permitem abordar a questao dos suplicios
tanto histdrica como socialmente. A pesquisa realizada busca compreender os
possiveis recursos que os presos utilizam para transcender a realidade dos corpos ali
encarcerados, através da instituigao prisao, se tornando relevante a partir do momento
que preenche uma parte da lacuna cultural de nossa sociedade. Ao serem integrados
a esse espaco fisico, o liame que marca as diferencas e os afasta do convivio social
representa, muitas vezes, um convite a insanidade.

Palavras chave: Documentario, Discurso, Poder, Prisao, Corpos

ABSTRACT

The proposal of this research is to analyze the set of Documentary “the Prisoner of
the Grating of Iron”, through the images registered for the prisoners of the Carandiru,
on the territoriality of the bodies in the arrest. Such images had been produced seven
months before the deactivation and the destruction of pavilions 6, 8 and 9. The set of
documents, directed for Paulo Sacramento, with duration of 123 minutes, approaches
questions that daily one of the prisoners in the different pavilions. The methodology
adopted boarding in this research is the Analysis of the Speech (AD), in its French
source, that allows to observe the explicit meanings in such a way, as the implicit ones,
contained in the images of the analyzed documentary, that is, visible and the invisible
one to the speech and silence. The questions treated in the film can be understood
to the light of the thought of Michel Foucault, a time that the quarrels allow to
approach the question of the capital punishments in such a way historical as socially.



The carried through research search to understand the possible resources that the
prisoners use to exceed the reality of the bodies jailed there, through the institution
arrest, if becoming excellent from the moment that fills a part of the cultural gap of
our society. When being integrated to this physical space, the linking that it marks the
differences moves away and them from the social conviviality represents, many times,
an invitation to the insanity.

Key words: Documentary, Speech, To the able, Arrest, Bodies



Passei quarenta anos tirando agua do mar com a canequinha e o nivel
do mar continua o mesmo, piorou até. (WALFMANN, Luis Camargo
— Ex-Diretor do Carandiru de 1980 a 1986. In: SACRAMENTO, Paulo;
2003) A cadeia nao recupera ninguém, mas ela cumpre o papel dela,
mantendo o cara fora da sociedade. (MARQUES, Joao Benedito de
Azevedo — Ex-Secretario de Estado de 1995 a 1998. In: SACRAMENTO,
Paulo; 2003)

O discurso presente em documentarios é algo que, a meu ver, pode ser
analisado em espagos académicos objetivando refletir sobre formas outras
de se compreender as relacdes de saber e poder que integram a sociedade. O
documentario em questdo possibilitou olhar para os corpos, que ocupam a
territorialidade dos espagos da prisao, com olhos que buscam para além do
que se veé.

A viagem a que me propus busca emergir elementos em diversos
dominios da vida e/ou da morte em biografia de corpos que se encontram no
espago da prisao. Nesse contexto, busquei analisar os discursos presentes nas
imagens de pessoas que, direta ou indiretamente, estiveram envolvidas com
o Carandiru no periodo anterior a imploséo de trés pavilhdes'.

Ao analisar a obra do diretor Paulo Sacramentoz, percebi, em seus
123 minutos de informacao, a insatisfagdo, a revolta ou mesmo o 6dio dos
detentos ali encarcerados, quanto a vida que lhes era imposta dentro dos
muros da prisdo. As distribui¢des dos corpos, os recursos para transcender
a realidade e os castigos eram alguns dos muitos acontecimentos a que eram
acometidos e que sao retratados nesta pesquisa, incluindo o resgate dos
discursos dos presos, ex-diretores e politicos a respeito do Carandiru.

Nessa busca pela atribuigdo de um sentido, fez-se necessdrio considerar
a posi¢do do enunciador primeiramente, ou seja, a formacao ideoldgica e
discursiva nas quais se inseriu. Essa concep¢ao é uma importante marca
dessa metodologia de pesquisa, uma vez que implica tornar evidente tanto os
significados explicitos, como os implicitos, contidos nos discursos analisados,
ou seja, o visivel e o invisivel ao discurso e ao siléncio.

Outro aspecto relevante nessa abordagem analitica é que nado se concebe
um sentido nuclear, mas sentidos possiveis. O lugar de destaque, muitas
vezes ocupado por um sentido, é definido historicamente a partir de uma
trama de rela¢bes que os diversos sentidos estabelecem entre si. Nessa
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perspectiva, percebemos que em determinadas condi¢des de producao um
discurso se torna dominante.
Orlandi (2002) discute que

o que temos, em termo de real do discurso, é a descontinuidade,
a dispersdao, a incompletude, a falta, o equivoco, a contradicio,
constitutivas, tanto do sujeito como do sentido. De outro lado, ao nivel
das representagdes, temos a unidade, a completude, a coeréncia, o
claro e distinto, a ndo contradi¢do, na instancia do imaginario. (p.74)

A investigacao aqui aplicada se iniciou a partir do estabelecimento do
corpus, cujo material foi organizado seguindo-se a seqiiéncia do proprio filme
e a luz das reflexdes foucaultinas, necessitando sempre dessa intervencao
tedrica com a finalidade de estabelecer a relagao do analista com o objeto.

A camera na mao dos presos do Carandiru pode ser vista como uma
arma para trazer a tona a realidade do dia-a-dia da prisao. A filmagem
mostra que aqueles que se colocam como arredios ao processo de reeducagao
sofrem duras penas, com suplicios que podem levar a morte, diminuindo sua
forca de contestagao: com um corpo sem voz, obediente e produtivo.

As imagens do documentario pesquisado registram como € a situagao
na cadeia, focando-se no Carandiru’ - antes de sua desativagao e posterior
implosdo. Posso dizer que, através desse video, percebe-se a busca dos
detentos por revelar singularidades sobre a vida no interior da prisao. As
analises das imagens desse video permitem observar que os muros da prisao
escondem atrocidades a partir do discurso da reintegracdo social através
do qual autoridades isolam e determinam territdrios para os corpos, que
incomodam de alguma forma a sociedade. O detento possui um niimero de
matricula e é submetido aos exercicios basicos.

Com base nos estudos de Foucault (2005), apresenta-se a visao de que
se a prisao tivesse sido erguida para atuar a servigo do aparelho de Estado,
seria mais facil fazer modificagdes, mas enraizada como é nos meios de
poder, ela se opde as forcas que tentam transforma-la numa for¢a nao
inerte. O problema imediato esta inserido na alavancada de dispositivos
normalizadores em todo efeito de poder através das novas objetividades.
No documentério aqui analisado foi possivel perceber, de forma pratica, a
confirmagao do comportamento daqueles que foram julgados e condenados
a pagar pelo crime que cometeram, muitas vezes por mais tempo do que
deveriam.

“0O Portal do Inferno”

O modelo de prisao adotado no Carandiru foi o de Auburn* - que
proporcionava o trabalho em comum e o isolamento a noite -, visando ao
comportamento do condenado no carcere e nao sua liberdade. Era baseado
na disciplina e no bom comportamento, prescindindo da recuperagao social
e psicoldgica do preso.
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Diferente de outros presidios, o Carandiru fazia com que seus
encarcerados passassem por estagios de penas até que conseguissem
alcangar a tao almejada liberdade, ou seja, quando ingressavam, passavam
por uma bateria de exames médicos para avaliar se poderiam enfrentar a
primeira fase do estdgio, que era de isolamento noite e dia. Na segunda
fase, faziam trabalhos em comum durante o dia e permaneciam isolados a
noite. No terceiro estagio, o preso trabalhava ao ar livre - fora da instituicao
- durante o dia, e a noite mantinha o siléncio absoluto, sendo-lhe permitido
somente o fumo e a caminhada. Era a preparagao para a chamada liberdade
condicional.

No entanto, o modelo perfeito de penitencidria passou a apresentar
grandes problemas que comecaram a dificultar o cumprimento da fungao
como presidio. Muitos presos estavam com sifilis, tuberculose e outras
moléstias igualmente preocupantes.

Ao prosseguir com o Carandiru, a Casa de Detengao Professor Flaminio
Favero, erguida em 1954, possuia celas individuais para aqueles que estavam
a espera de seu julgamento.

Inaugurada pelo governador Janio Quadros, em 1956, o Carandiru passou
a abrigar mais presos do que poderia suportar. Em 1961, apds reforma, as
celas deixaram de ser individuais e o nimero de detentos que poderiam ser

Figura 1 — Carandiru (site http://filmespoliticos.blogspot.com/2010/06/documento-
especial-tv-manchete-amor.html)
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abrigados foi ampliado para trés mil, isto é, o carater de correcao individual
deu espaco a coletividade e ao cumprimento de qualquer tipo de pena.

Os dois pavilhdes iniciais do presidio foram construidos com o que havia
de mais moderno em termos técnicos e materiais, sob responsabilidade do
Escritério Técnico Ramos de Azevedo, num custo que chegou a quatorze mil
contos de réis, montante que, na época, seria suficiente para a construgio
de quatorze outras prisdes comuns. A construcdo seguia os padroes da
institui¢do prisional francesa, em formato paralelo ou poste de telégrafo,
com piso de tijolo e grades separando os pavilhdes entre si. Um auténtico
dispositivo pandptico, onde diretores, agentes e carcereiros podiam vigiar
- sem presenca excessiva devido a disposi¢ao geométrica da construgao - sem
que o preso soubesse que estava sendo observado.

A partir de 1975, a casa de Detengdo - igualando-se as demais prisdes
brasileiras - passou a abrigar os mais variados tipos de criminosos,
misturando estupradores, assassinos, reincidentes e outros tantos igualmente
infratores, socializando a criminalidade dentro da institui¢ao. A arquitetura,
construida para acolher cerca de trés mil presos, passou a contabilizar mais
de sete mil prisioneiros em 1992. A maioria dos detentos tinha menos de 30
anos, com baixa escolaridade e muito tempo ocioso, ja que nao havia trabalho
para todos os encarcerados.

No registro filmografico, percebi a pluralidade cultural presente, ou
seja, as pessoas de diferentes localidades que se encontravam no Carandiru,
condenados do norte ao sul do Brasil e até mesmo estrangeiros, todos
convivendo sob a mesma norma, sujeitos as mesmas punigdes especificadas
dentro da legalidade judicial.

As colocagdes presentes na palestra da triagem apontam para um forte
dispositivo de poder: “os Srs. serao observados 24 h por dia”: o controle. O
espaco fisico destinado a tal faganha foi, nesse caso, o Carandiru.

Ao pensar nas falas dos detentos estrangeiros sobre o Carandiru, percebi
que muito do massacre ainda estava presente nos muros dessa instituicao.
Nas imagens do documentario estao registradas falas singulares, colocagdes
estas feitas especificamente para a camera revelando indigna¢ao na forma
como eram tratados esses corpos na prisao. Disseram eles:

O Carandiru é o portal do inferno. (Luis Walter, Argentina)

Aqui é o caos. Nenhum estrangeiro sabe direito quais sao as regras,
quem ele deve obedecer, o que pode e 0 que nao pode fazer. (Bernd,
Alemanha)

O Carandiru ndo fornece lengéis, cobertores, pasta de dente, boa
comida, nada. Eu ndo acredito que o governo queira fechar este lugar
porque eles queiram o nosso bem. [...] Os prisioneiros nao tem nada a
ganhar. (Francis Bancoh, Nigéria)

“A partir de hoje, aqui nao existe preso, detento, condenado, sentenciado,
ladrao, vagabundo, maluco, bandiddo. A denominagao correta para cada um
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dos Srs. aqui dentro, a partir de hoje é reeducando” (Palestra da Triagem).
O discurso desse funcionario da penitencidria foi associado, nas filmagens,
a caracteristicas pessoais dos detentos - “reeducandos” -, cenas nas quais o
foco foi a nuca mostrando o mesmo corte de cabelo; o corpo focando a mesma
roupa e a postura de humilhagdo a qual os detentos eram submetidos.
Nenhuma voz - além da do palestrante -, era ouvida, nenhum sussurro
sequer, mas as posi¢des das nucas e o siléncio dos detentos revelavam o eco
que tais colocagdes despertavam naqueles corpos.

No decorrer das filmagens, varios temas foram abordados, como a questao
da divisao dos corpos em pavilhdes, que muitas vezes marcava a diferenca.
Havia o pavilhdo que abrigava os detentos de maior periculosidade -
pavilhao 9 -, os enfermos e outras especificidades - como a dos homossexuais,
por exemplo.

O mote das drogas foi algo que os “reeducandos” fizeram questdo de
mostrar. A meu ver, isso representava uma forma de burlar a lei estabelecida
por quem detinha o poder. A maconha e a cocaina eram comercializadas,
embaladas e distribuidas naturalmente entre os detentos. A cachaca era
produzida e destilada na prépria cela, com recursos precarios. Embora todas
essas drogas fossem comercializadas em alto valor registrava-se uma grande
procura entre os detentos.

A diversidade religiosa foi um fato apontado com grande veeméncia pelos
encarcerados. Houve registros de cerimonias catdlicas, evangélicas e seitas,
revelando nao so6 certo ecletismo religioso, mas também uma perspectiva
salvacionista. Em muitos casos percebia-se que a religido servia de consolo
para a dor de estar isolado e ser marcado pela violéncia e discriminagao.

Cenas de ratos e muita sujeira apontam para o abandono que constituia a
relagd@o entre governo e instituigao. A faxina era feita pelos proprios detentos
nas datas marcadas para visitas. A cena do mutirao de limpeza foi envolvida
por uma agua vermelha, talvez marcada pela morte, que acompanhava a
agua de sabdo. Vida e morte se misturam na imagem que busca retratar mais
essa faceta do cotidiano de pessoas que deveriam estar naquele espago para
serem “reeducadas”.

Os proéprios ex-diretores da Casa de Detengao apontaram para um local
sem condi¢des de reeducar ninguém. Um mar que quanto mais se tirava
agua, mais dgua tinha.

Pelas cenas editadas pode-se perceber que nao havia trabalho para todos,
no entanto, nos pavilhdes — como disse o agente penitencidrio — os detentos
procuravam alternativas para desenvolver atividades que amenizassem sua
situagao carceraria, reeducando sua conduta perante os olhos da justica.

Na busca pela transcendéncia da realidade, os detentos resgatavam
alguns valores que os auxiliava a ter a impressao de que o tempo estava
passando, de que os dias eram menos lentos e de que sua pena estava com
um dia a menos para ser cumprida. Casos particulares retratados explicitam
varias possibilidades de se tentar manipular o tempo e o espago, para assim
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evitar participar de acontecimentos que impregnavam o local com horrores
contra o corpo. Dentre as linhas de fuga observadas, destaco para este estudo
o esporte, a arte, as drogas, a religido e a musica.

Em academias montadas dentro do presidio, muitos praticavam boxe,
como Lucio Carvalho, o conhecido “Pernambuco”, um lutador que morou
na Califdérnia, treinou com grandes nomes - como o mestre da familia Grace,
Eder Jofre e outros pugilistas -, e se preparava para campeonatos futuros,
atras dos portdes da instituicdo onde cumpria sua pena.

A tatuagem®, marca corporal muito utilizada, traz como suporte fisico o
corpo. Feita de motor de barbeador, acrescida do tubo da caneta esferografica,
ponta de seringa e outros elementos precarios que constituiam o material de
trabalho, o artista reproduzia seus desenhos em varias partes do corpo do
detento que queria ser marcado e posteriormente identificado pela marca que
trazia consigo, representando-o, dando voz a seu corpo. Sant’Anna (2006, p.
20), afirma que: “Entre 60 e 70, o corpo era trabalhado como esconderijo
da verdade. Ja em 80/90, a idéia é trabalhar o corpo como podendo ser
reconfigurado, por ja ser considerado um ser artificial”.

Outra arte produzida no complexo do Carandiru foi o “Garanhado
Portugués”, um navio a vela, todo feito a mao por Robson, um dos detentos
que participou da oficina de video, a qual resultou no documentario aqui
analisado. Com o tempo ocioso, o artista comegou a criar sua obra em
madeira, talhando, adornando, aparando com todo o carinho de um pai
para com seu filho, finalizando aquele que é o seu orgulho. “Ele vai embora
logo, logo. Primeiro que eu” (Robson / Pavilhao 02, se referindo ao navio
denominado “Garanhao Portugués”).

Uma outra produgao artistica mostrou sua face na execugdo de desenhos
feitos com caneta esferografica representando locais onde o sensivel artista
Carlos Alberto gostaria de estar, de conhecer. Ele procurou retratar lugares
bonitos aonde queria ter ido. A ida para o presidio fé-lo refletir e perceber o
quanto tinha a aproveitar no mundo fora dos muros que o aprisionava. Sua
busca é se redimir junto a sociedade, continuar suas atividades para que
consiga um dia realizar seu sonho: “procuro buscar inspiragao fora daqui”
(Carlos Alberto Moreira / Pavilhao 06, pintor de paisagens).

De acordo com o documentario, pude perceber que muitos que se
encontravam detidos se juntavam numa paixao comum: a musica, o rap, o
hip hop. Varios MC’s como Krik, FW e outros integrantes de alguns conjuntos
ali formados faziam letras de musica sempre com o Carandiru como tema.

Aqui tem dois caminhos: Liberdade ou necrotério. (Musica dos
“Sobreviventes do Rap”)

Matar e mudar a nocdo de tempo. Nada de chegar a recompensa do
esforgo. (Letra de Krick e FW, integrantes do “Coédigo de Honra”)

Carandiru, casa do Diabo, velho. Aqui a sua vida se transforma num
verdadeiro inferno. Sangue correndo pelo patio e vocé nao acredita,
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cuidado meu amigo, ai é um beco sem saida. [...] Qualquer vacilo, vocé
ndo vai escapar. (Musica do “Efeito Global”)

Siléncio total, pavilhdo 08. Quem sou eu? O filho do sofrimento,
menino de rua, delinqiiente, marginal. E um menino igual tu foste,
s6 com uma diferenga: nasceste em familia forte, ndo tao forte quanto
a morte, que ndo queres evitar, tirando o guri da rua e dando pra ele
um lar antes que alguém o arme e ele venha te matar. A manchete vai
ser boa no noticiario popular: mataram o doutor a toa ao tentarem
lhe roubar. O doutor foi sepultado, o menino algemado foi parar la
na FEBEM, onde dizem passar bem. Fica ligeiro, morou policia? O
crime ta voltando, original. Paz, justica, liberdade. Ah eu aqui de
novo. Original sempre. (Letra cantada por Claudinho, um detento
reincidente)

A musica é e sempre foi uma forma de expressar o sentimento presente
em dado momento, seja por dificuldades que passamos, ou por alguma
conquista. No caso das letras de musica apresentadas pelos grupos formados
no Carandiru, elas traziam consigo sentimentos impregnados de revoltas, de
desapego a um futuro promissor e o Carandiru como sendo um “beco sem
saida”, ou seja, o fim da linha para muitos que adentravam seus corredores
mortiferos.

O que conduziu meu olhar no documentério aqui estudado, se pautou na
possibilidade de pensar o que estd visivel e o que esta invisivel nos discursos
dos encarcerados. Através das imagens pude perceber o deslocamento
das relagdes de saber e poder que operam agao sobre o corpo: do suplicio
a trilogia discurso — disciplina - poder. Analisar o discurso dos detentos
através da imagem, nao significou a procura do sentido real, verdadeiro, mas
o real do sentido enquanto material histérico e lingtiistico.

O sujeito se significa na/pela histéria pelo discurso, uma vez que
as palavras estdo ligadas a ideologia, tornando possivel a relagdo entre
pensamento, linguagem e mundo, ou seja, a unido entre sujeito e sentido.
Partindo dessa concepg¢ao, penso poder afirmar a respeito dos discursos
que apresentaram censura de certas questdes, colocadas tanto pelos presos
quanto pelos ex-diretores, perceptivel nas entrelinhas de suas palavras.

Diante de tal quadro, desativar e implodir parte da Casa de Detengao
ndo significou s6 a destruicdo de uma parte do sistema penitenciario
brasileiro, mas a castra¢do simbdlica da memodria de muitos seres humanos
que passaram a maior parte de sua vida na cidade murada, bem distante dos
olhares do governo e da sociedade, que puniu e excluiu sem ressentimentos.

NOTAS

! Foram implodidos os pavilhdes 6, 8 e 9 em ato publico comandado pelo governador do Estado
Geraldo Alckmin em 2001.
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2 O cineasta Paulo Sacramento participou de outras produgdes nacionais e se empenhou na
realizagdo da oficina de video dentro do Carandiru em 2001 - sete meses antes da imploséo -,
resultando no documentario analisado.

3A instituicdo aqui definida como espaco de disciplinarizagao de corpos (FOUCAULT, 2005).

4 Instituicdo prisional norte-americana de Auburn, no estado de Nova lorque, foi construida em
1817. No desenho original constavam 61 celas duplas, mas William Britte, seu primeiro diretor,
transformou as celas em solitarias, para facilitar o controle dos presos.

5 Assim como nos presidios as tatuagens marcam o corpo e servem de voz para aqueles que
calam, na body art artistas utilizam o corpo como suporte para suas manifestagdes sociais,
sexuais e identitarias, num trabalho corporal de atragéo e repulsdo. Os artistas Michel Journiac e
Gina Pane, por exemplo, evocam a vulnerabilidade e a finitude do corpo16.
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CONTEMPORANEA: O ARTESANATO EM SEU ESTADO
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RESUMO:

Descrevemos neste artigo a produgao de artefatos em uma comunidade da etnia
mbya que em 2008 iniciou aldeamento na zona urbana de Camboinhas, Niter6i/R].
Acompanhando este grupo desde a fundacado da aldeia Tekoa M'boy Ty, observamos
sua resisténcia e adaptabilidade aos desafios impostos na luta pela sua permanéncia
em local turisticamente explorado. A producao de artefatos se constitui como forma
primordial na sua subsisténcia, conferindo relativa autonomia financeira e espago de
didlogo entre os ndo indios. Entender o grau e a qualidade desta comunicagao estética
perpassa, ainda que indiretamente, pelo estudo das diferentes categorizagdes do
campo artistico. Este trabalho analisa a producado de ceramica neste grupo enquanto
desejo de recuperacdo de uma memoria ancestral.

Palavras chave: arte, artesanato, cultura guarani, didlogo intercultural

ABSTRACT:

We describe in this article the production of artifacts among a Mbya community that
in 2008 initiated an occupation at Camboinhas urban zone in Niter6i/R]. Following
this group since the foundation of the village Tekoa m'Boy Ty, we observe its
resistance and adaptability to the challenges in the fight for their permanence at a
touristic explored place. The handcraft production constitutes their primordial way
of subsistence, conferring relative financial autonomy and serving as a dialogue helm
between them and the not indians. The understanding of the degree and the quality
of this aesthetic communication deserves the study of the different categorizations in
the artistic field. This work analyzes the ceramics production in this group as a desire

to recover an ancestral memory.

Key words: art, handcraft, guarani culture, intercultural dialogue



Os Guarani desafiam o entendimento sobre as culturas indigenas e o
lugar que elas ocupam no mundo contemporaneo. Muitas vezes o Guarani
se camufla, escondendo sua identidade, pois sua afirmacao parte de uma
condigdo ambigua, exigindo lidar com esteredtipos e imagens reveladoras.
“A cultura tende a0 mesmo tempo a se acentuar, tornado-se mais visivel e
a se simplificar e a enrijecer, reduzindo-se a um ntimero menor de tracos
que se tornam diacriticos” (Carneiro da Cunha apud Chamorro, 2008, p 54).
Reduzir a cultura, buscar suas formas essenciais, tornando-as contrastantes
nesse dialogo cultural opressivo ou, inversamente, tornando-as invisiveis e
assumindo as formas dominantes, tem sido o exercicio singular que demarca
os Guarani.

A degenerescéncia das condi¢des do modo préprio de ser guarani,
designado como nhandereko, desafia uma consciéncia que busca a integridade
emum sentido de unido comunitaria e o enraizamentonas formas tradicionais.
Nesse sentido, nos reportamos a Pissolato: “os Guarani sao modernos e
sempre contemporaneos, ndo testemunhas de um mundo passado, mas sim
memoria de futuro” (2007, p.18). A luta contra a entropia e a dissolu¢do tem
sido permanente desde o projeto de sobrevivéncia em necessario dialogo com
a alteridade gera o modelo de alterndncia entre afirmacdo e negacdo. Ora
ressaltando ora escondendo seus valores e modos préprios, essa identidade
se apresenta como uma possibilidade ndo plenamente realizada ou - pelo
menos, em equilibrio instavel no dualismo constante.

Habitantes de areas préoximas ao espago urbano, ainda que busquem um
lugar de intimo e intenso contato com a natureza, fazem de sua vida uma
forma de caminhada, miticamente identificada como a busca pela Terra sem
Males. Sao seres em mobilidade permanente. Esse deslocamento constante,
entretanto, nao os faz némades (Pissolato,Op. cit.). Bartolomeu Melia os
define como “os grandes caminhadores” (Fachin, s/ data).

A multilocalidade expressa em sua cosmogonia se reflete hoje nos
transitos que realizam também pela cultura académica e museoldgica,
através da interlocu¢do com pesquisadores e cientistas assim como nos
externos contatos intermitentes devidos a intensifica¢dao do turismo cultural.
Especialmente na comunidade observada em nossa pesquisa, a interlocugao
se exarceba pela presenca dos guarani em uma praia bastante freqiientada
pelo turismo praieiro.
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O grupo da etnia Mbya iniciou em 2008 aldeamento em zona urbana em
Camboinhas, Niter6i/R]. Acompanhando este grupo desde a fundagao da
aldeia Tekoa Mbo y “Ty, notamos sua resisténcia e adaptabilidade aos desafios
impostos na luta pela sua permanéncia em local turisticamente explorado,
condigdo especificamente estratégica na comercializagio de objetos
artesanais. Instalaram-se em uma regiao de sambaqui, considerando esse
movimento como a retomada de um lugar sagrado a ser preservado. O local
¢é formado por um belissimo areal, conformado por uma regiao de dunas em
ponta que divide o final da praia com a lagoa de Itaipu.

Sua ocupagao foi rapida; chegando os primeiros integrantes em margo, a
construgao estava parcialmente pronta para a inauguragao da aldeia no dia 19
de abril de 2008 (dia do indio, simbolicamente demarcada a ocupagao em seu
aspecto politico). A primeira edificagao, a Opy, casa de rezas, e mais duas ocas
onde se abrigaram inicialmente 36 pessoas, entre velhos, homens, mulheres e
criangas, quase todos de uma mesma familia. Logo construiram uma bancada
na frente da aldeia para exposicao e venda de objetos confeccionados por eles
e também de outras aldeias Guarani ou ainda de outra etnia, como a dos
Guajajaras, que frequentemente visitam a aldeia.

A produgao de artefatos constitui-se como forma primordial na sua
subsisténcia, conferindo relativa autonomia financeira e espago de dialogo
com os turistas que freqiientam a aldeia. Entender o grau e a qualidade desta
comunicagdo estética perpassa, ainda que indiretamente, pelo estudo das
diferentes categoriza¢des do campo artistico impostas aos grupos indigenas.
Implica em pensa-la sob o eixo imposto por nossa cultura em suas formas
de assimila¢do de produtos exogenos, trabalhados pelo viés do exotismo. A
produgao plastica de objetos entre os indios € identificada como artesanato
e, mesmo nao havendo entre eles uma categoria lingiiistica com semelhante
designacao, foi por eles absorvida e ¢ comumente utilizada como pertencente
as praticas tradicionais da cultura.

Ainda que muitos pesquisadores, - (Ribeiro,1988, 1989), (Vidal,
2000), (Van Velthem, 1995), (Price, 2000), (Lagrou, 2007 e 2010) sao os que
destacamos entre outros importantes discursos nacionais sobre as artes
indigenas -, tenham se detido sobre a problematica dessas categorias
estéticas, a retomada destas discussdes e sua inser¢do no ambito da area de
artes ¢ a tarefa que desenvolvemos em nossa pesquisa. Esta comunicagao
especialmente se dedica a inquirir sobre a produgao de artefatos em ceramica
neste grupo enquanto desejo de recupera¢ao de uma memoria ancestral. Em
um brilhante estudo sobre os Wayana, Lucia Van Velthem propos a categoria
artefato no tratamento de suas produgdes plasticas, termo que consideramos
apropriado pela sua relativa neutralidade. A terminologia do artesanato é
inconveniente porque guarda resquicios colonialistas e reduz sua apreciagao
estética a modos técnicos e laborais. E nosso interesse propor uma apreciacao
relacional dessa producao, intencionalmente trazendo essas manifestagdes
para a esfera das artes, atentando para as condi¢des formais e processuais

44



enquanto reveladoras de uma comunicagdo mais ampla com o mundo
interno e externo a comunidade Guarani.

E através do comércio de artefatos que muitas culturas indigenas no
Brasil - fato similar ocorre entre as populagdes indigenas de outros paises
(Ribeiro, op. cit) -, logram adquirir os meios de sobrevivéncia material. A
crise ambiental, a crescente pressdo demografica e restrigdo aos modelos
tradicionais de subsisténcia da caga e do plantio estao fazendo com que a
venda desses produtos para a sociedade externa se apresente como forma
viavel de gerir economicamente esses grupos.

O modo de subsistir pela via da arte — uma economia que se da na
produgao de artefatos para consumo externo — requer a ressignificagao de
sua cultura material, um entendimento que permita incorporar esse novo
significado do fazer ao modo nhandereko, que significa “nosso modo de ser,
nosso costume, nosso sistema e condi¢ao, nossa lei e habito”, como explicita
Melia (in Fachin, Op. cit).

Cotidiano na aldeia Mboy y’Ty: viver a arte nhandereko - ao modo
guarani de ser

O artesanato guarani é uma atividade que exige especificas habilidades
e requer a coleta e preparacao do material (taquara, paus de embatba, cipds,
tiras de embira, a caxeta, o angico, sementes entre outros, dependendo do
projeto em questao) que os posiciona de modo crucial com relagao a produgao
primaria — eles elaboram essa produgao sobre uma matéria prima. As inicas
matérias industrializadas que observamos em seus trabalhos sdo as migangas
de plastico coloridas — e, mesmo assim, essas sao as de tamanho uniforme, e
do minimo; ja incorporadas ao exercicio de confec¢do de paramento e ornatos
corporais desde o séc. XVI (Buchillet, 2000).

A relagao dos Mbya com a mercantilizagdo de sua produgdo, assim
como ocorre com as demais etnias, e a presenca da categoria artesanato
que os inspira na criagao seriada e continua esta inerentemente conectada
a convivéncia com os “juruds” - os nao indios. Temos em vista que ndo se
pode pensar na vida atual da aldeia sem levar em conta o esforco tradutdrio
e interpretativo sobre o que se encontra no mundo externo e o que se pode
esperar desta relacdo através desta mesma produgdo. O artesanato é hoje
um campo de expectativas, de possibilidades — de autonomia financeira, de
realizacdo pessoal e de comunicagao.

Segundo Berta Ribeiro (1989), nos anos 70 é que se deflagram estas
perspectivas de auxilio e promogao da cultura material indigena, fazendo
que seu sentido seja alinhado ao da mercadoria e sua produgao intensificada
para ser destinada a venda. Até entao estes artefatos eram colhidos nas
pesquisas de campo como objetos raros e sua coleta se baseava na dadiva,
seguindo regras socialmente prescritas.

Pensando sobre determinados aspectos essencialmente autdctones,
sua subsisténcia produtiva vem sendo norteada pelo parentesco através
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dos anos, onde cada familia organiza e distribui seus poderes criativos
potencializando-os, auxiliando-se mutuamente — ha que lembrar que os lagos
de parentesco sao muito extensos: em uma dada aldeia, de certo modo, todos,
sao parentes (Chamorro, Op. cit.). Neste sentido, temos observado que cada
familia nuclear se constitui em um centro produtivo, ainda se articulando e
interagindo com o coletivo da aldeia em uma producao que se pode dizer,
comunitaria.

A vida material guarani torna-se progressivamente mais dependente
da participacdo da sociedade ndo india, que oferece os recursos para
a subsisténcia nos aldeamentos, o que exige continuado esforco no
aprimoramento deste didlogo como notamos em nossa pesquisa. A principal
fonte de renda da aldeia em Niterdi se constitui na confec¢ao de artefatos
em taquara (cestaria). Os Mbya sao reconhecidamente produtores de belos e
coloridos cestos, uma produgao eminentemente feminina. A produgao dos
artefatos na aldeia preserva a tradicional divisdo sexual dos trabalhos, apesar
de termos documentado uma produgao de colares e brincos por homens. A
estes ficam, tradicionalmente, reservadas as confec¢des de arcos e flechas,
de zarabatanas, cocares de penas e de pequenas esculturas de madeira,

Figura 1 — Diversidade artesanal da Aldeia Mbo y’ty e Pintura Corporal — Entre os objetos
dispostos na superficie da bancada, dispositivo de exibigdo e comércio do artesanato, assim
como na superficie das peles, dispersam os motivos Mbya. Cada familia possui o seu préprio

padréao, relacionando-o com os modelos basicos da etnia.
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enquanto as mulheres sdo prescritas as produgdes de cestos, de adornos
corporais como colares, brincos e pulseiras.

Em Tekoa Mbo y'ty dispdem de ampla bancada onde expdem os objetos
organizando-os por aproximacgdes de tipos e de autoria, colocando lado a
lado as produgdes de cada ntcleo familiar (fig. 1). Diferem de outros Mbya
observados no sul do pais vendendo seus objetos em esteiras no chao,
sentando-se ao lado. Ou ainda dos modos dos Mbya no interior do estado,
que ficam na beira da estada Rio/Santos mostrando os cestos e colares nas
maos. Aqui o objeto esta mais préximo do olhar e das maos, sobre um pano
muito alvo e cuidadosamente esticado, tela dos seus sonhos de realizagao e
afirmacgao diante do Outro.

O Simbolismo do cesto, do bambu e aspectos da visualidade Mbya

A trindade Guarani Mbyd e Kaiovd ou Pai-taviterd possuem relatos
miticos que, direta ou indiretamente, se referem a “Jasuka” uma espécie de
“principio feminino ativo original”, motor da teologia entre os Guarani. Para
Garlet (1995), a importancia simbdlica desse objeto reflete no fato dos trés
grupos serem identificados pela sua particular cestaria e, significadamente,
desta possuir um papel essencial nos seus mitos sobre a origem dos seres
humanos.

“O ser criador bateu com o seu arco no cesto e dessa agao originou-se o
homem, que é um corpo (rete) em forma de arco (guyrapa). Ele bateu no
cesto pela segunda vez, dessa vez com uma taquara, e dessa agao surgiu
a mulher, que é corpo (refe) em forma de cesto (ajaka)” (Op, cit, p. 3).

Seu profundo lago simbdlico Jasuka/cesto se evidencia também no fato
de as plantas do porongo e do bambu, de cujas lascas se fabrica o cesto,
surgirem do orvalho, que é por sua vez simbolo de Jasuka. Dessas duas
plantas, segundo sua mitologia, surgiu, a humanidade, homem e mulher,
respectivamente. A primeira planta é o porongo, de onde extrai-se o maraca
dos homens. Da mesma fonte nasce o bambu, do qual se fabrica o bastao de
ritmo das mulheres. A mulher, “é” ou precede do bambu, também o meio pelo
qual se expressa a palavra - alma. A sinonimia dos hinos indigenas destaca a
importancia da mulher nos rituais. Assim, a expressao ne’e rerokamanyty quer
dizer duplamente: “a palavra-alma é provida de bambu” e “a presenca da
palavra-alma se faz possivel por intermédio da mulher”.

Na visao de Shaden (1974) Jasuka apresenta-se como principio de
emanacao, sem personalidade humana ou divina. Ela é a origem de todas as
coisas, inclusive do Ser Criador, Nhenderu Ete que surge, nasce, descobre-se
a partir da substancia mae e cresce mamando na flor, no seio de Jasuka. Essa
imagem aparece repetidamente nos cantos e relatos miticos. Cadogan (1962),
ao pensar no paralelismo entre flor e seio entre os Mbyd, afirma que se tem
na linguagem de Jasuka como a “mae universal” dos Guarani. Representada
nos relatos Mbyd, Jasuka é um fluido vital e vem representado pela fumaga e
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pela neblina, considerados fonte de vida, das plantas, dos favos de mel, dos
animais, das pessoas e dos seres divinos.

De acordo com os aportes acima, considera-se que a Mae do universo
Jasuka, é a mantenedora do que vem a reger todo o ciclo de vida dos Mbyd,
assim como seu trabalho na fabricagdo do artesanato, em seu cotidiano e
na mobilidade entre aldeias, conduzindo assim as particularidades de sua
vida terrena. Verifica-se nesse ritmo todo o curso tomado pela forma de vida
Mbyd, envolvendo facetas que em nosso mundo ocidental estao nitidamente
separadas, como a dindmica da producdo de objetos, dos saberes e das
vivéncias familiares e comunais e as experiéncias espirituais. Chamorro ira
chamar a atengao para a refinada religiosidade Guarani (Op. cit).

A grande familia que observamos na aldeia Mbo y’ty vem trazendo com
sua graca e simplicidade candentes, nessa especial forma de viver e pensar,
alinhando-se aos principios relatados brevemente aqui, e cadenciados
da vida indigena, onde respeitam a natureza e convivem com o ideal da
preservagao e fortalecimento de sua cultura através do artesanato indigena
que os mantém como indios urbanos, mas inseridos em sua cultura milenar.

Verificamos que o patio no centro da aldeia corresponde ao local onde
se acende o fogo para o preparo da comida, lugar onde as criangas da aldeia
brincam e observam os seus pais trabalhando; ali também realizam a
preparagao das taquaras que os homens vao a reserva mais proxima coletar,
onde as mulheres vao cortar e tecer suas lascas. Esse trabalho se desenvolve
num processo de transformacao das tiras mais grossas em outras finissimas,
usando uma ldmina delicada, que sao separadas na razao da grande
habilidade das sabias maos. Segundo elas, “ndao é em qualquer dia que se
pode ir a mata para extrair taquara para confeccao dos cestos. A melhor fase
¢é a da lua crescente, pois “os adjakd ficam melhores, ndao contraem bicho para
a taquara e na execugao do trabalho os cestos ficam mais bonitos”.

Na area em que vivem, é muito dificil encontrar pigmentos para a
coloragdo das taquaras. Por isso usam corantes artificiais para o tingimento,
fazendo-se uso de anilina comprada na cidade. O processo realiza-se através
de agua quente, fervida a lenha, quando fibras da taquara sao mergulhadas
e em seguida postas a secar em varais ao ar livre. As penas que fazem parte
dos acabamentos dos abanos, chocalhos, brincos, colares e alguns cocares,
recebem também as cores com o mesmo material que se utiliza para colorir as
laminas de taquara, formando assim nuances novas para os adornos corporais.
Os cromas observados sdo o azul, o amarelo, o rosa, o verde e o roxo, que nos
entrelacamentos dos cestos apresentam desenhos vividos (vide fig. 2).

As cores vivas e intensas se intensificam no contraste e revelam gostos
particulares de acordo com o trabalho de quem o esta preparando, tragos
guarani de sua alma em alegria. Cada trancado tem particularidades com sua
autoria, onde a evolugao das formas e o pensamento cosmogonico perpassam
nas conversas e olhares enquanto estdo em processo de elaboracdo do objeto.
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Figura 2 — Cestos de taquara. Autor: Iracema Nunes (artesd)- Fonte.MF.101095

Os cestos sao considerados sagrados quando carregam sementes do milho
para serem plantados na roga ou as espigas para o batizado das criangas. As
sementes e também as criangas sdo sagradas. Neste sentido, observamos
que estes cestos, alem de outros objetos sagrados se diferenciam dos objetos
confeccionados para a troca comercial — ndo sao tingidos e nada enfeitados,
apenas recebendo, no caso do maraca, algumas inscrigdes — sao estes que se
retunem em uma espécie de altar para serem consagrados e utilizados na casa
de reza Opy, condutores das cerimoénias religiosas.

O artesanato também ¢ feito a porta de entrada da aldeia, como uma
espécie de exibicdo técnica, no lugar proximo a bancada de exposigao, lugar
de concentragdo para encontros com os de fora, para recepgao dos visitantes,
pesquisadores, professores, turistas. O lugar do comércio é ainda o espago
para o didlogo com o mundo exterior. Nao ha uma regra explicita para a
localidade da confecgao dos artesanatos, mas a sua maior parte se faz nessas
dependéncias e os que chegam podem visualizar a cesteira formando sua
trama, outras sdo feitas nas casas/ocas.

Em Camboinhas ecoam os seus tragos marcantes do tradicional contraste
claro/escuro, apesar de s6 sairem assim os cestos encomendados. O alegre
cromatismo guarani € um trago do hibridismo cultural moderno, sintoma
de sua delicada sensibilidade para o contato que hoje se entende como sendo
“tipicamente guarani”, como se deu com as migangas. Considerada por
muitos estudiosos a primeira arte (Ribeiro, Op.cit), ali os ntcleos familiares
estao centrados na lideranca de uma grande cesteira, D. Lidia, que na aldeia
Mboy y’ Ty é também poderosa pajé.
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Outros objetos também merecem nossa consideragdo, como o pau de
chuva, que é confeccionado por duas pessoas, geralmente mulher e marido.
E um processo demorado, pois a0 homem cabe encontrar uma madeira
perfeitamente ocada pelas formigas, o que se da apenas em determinada
época do ano, e decora-lo, enquanto a mulher tranga delicada al¢a para seu
transporte. Os rapazes dedicam-se com satisfagdo a busca pela madeira
para a producdo de pequenas esculturas de madeira, trabalhando o entalhe
com o costumeiro preciosismo. A minuciosidade na aplicagdo das marcas de
fogo — as imagens sado pirogravadas com vergalhdes em brasa — trazendo os
elementos tradicionais da fauna (onga, coruja, cobra, tatu) dando corpo ao
mundo das fabulas e dos mitos guarani. Também esculpem os cachimbos
Petygua com esse mesmo processo.

A pratica das pinturas corporais também serve como grande eixo
para o entendimento e didlogo intercultural. Manifesta-se o desejo para o
dialogo através de toda a sua produgao, onde se pode perceber seus modos
e preceitos, sua histdria, sua religiosidade e principios éticos, representados
de modo significativo dos temas geométricos, todos inscritos no reino
cosmoldgico Mbya.

A pintura corporal, embora usada no dia-a-dia, sem que haja uma regra
para isso, é alvo da maior parte dos investimentos nos dias de apresentagao
ao publico, onde a presenca dos Jurua esta em evidencia no ambiente da
aldeia, e contracena-se com a disposi¢do de terem seus corpos pintados,
com jenipapo e carvao e algumas vezes, urucum. Este fato é uma forma de
apresentar a cultura guarani para o publico, nessa onde também é a troca
mais intima com a outra sociedade que, avida por sentir seu corpo pintado,
impregna-se com a simbologia indigena nesse contexto cultural de exotismo.
O climax nesses encontros fica com a apresentagao do coral, o que também é
motivo de grande envolvimento emotivo pela sociedade ndo-india nos dias
de festas e apresentagdes.

Desenvolvemos desde junho deste ano um projeto comum entre os
pesquisadores do OCE / Observatdrio de Comunicagio Estética da UER] para o
incremento do processo de criagao plastica por meio da cerdmica, buscando
flexibilizar o campo dominado pela nocao de artesanato entre os Guarani. Ha
que se perceber que esta nogao é estrategicamente explorada enquanto fonte
crucial de subsisténcia de cada familia. Esta é criticamente analisada por
Berta Ribeiro no texto O Futuro da Arte Tribal de 1989, onde expde 0s riscos a
que vem correndo a cultura material indigena, com a criagao da Artindia pela
FUNALI nos anos 70 (época de langamento do fatidico Programa Nacional de
Protegado ao Artesanato):

“a rapida transi¢ao para os modos de vida da sociedade nacional
conduz ao abandono e até mesmo a rejei¢do das expressdes materiais
da cultura indigena. Elas s6 se sustentam como artesanato para
a venda. Mas acabam degradadas na medida em que escapam ao
controle dos produtores” (p.137).
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Figura 3. Miguel Wera Miri exibe seus dois tatus: um deles produzido no laboratério de ceramica
da UERJ e ao lado o tatu cobra esculpido em madeira e pirogravado..

O projeto nasceu apds a mostra Artes da Terra, realizada no Centro
Cultural da Uerj de margo a abril de 2010, quando Miguel Wera Miri exibiu os
dois petygud que modelara na argila encontrada no fundo da lagoa de Itaipu.
O oportuno achado nos levou a conversamos sobre a possibilidade de um dia
irmos a aldeia e levarmos um pouco do nosso barro e trocarmos experiéncias
sobre a arte da ceramica.

Conhecemos pouco sobre a histdéria da perda da ceramica guarani apos
o contato e, junto com o pesquisador Franklin Carvalho, estamos iniciando
levantamento e organizando banco de imagens e documentos sobre o tema
para estudo e apreciacdo na aldeia. Pensamos, assim, propor uma oficina de
ceramica e incrementar a sua produgdo de artefatos sem a introdugdo de
materiais e técnicas exdgenas apoiando seus proprios desejos de investir
no resgate e na recupera¢do da memodria guarani. Através da ceramica,
experimentar esse viés estratégico para fomentar a questdo sobre a arte
e a ultrapassagem da produgdo artesanal. A qualificagdo da arte guarani
significaria, sob esse aspecto, a recupera¢ao de um estado ndo mercantilista,
pelo menos em um patamar ndo integralmente dominado por ele. A
valorizacao de sua produgao dentro e fora da aldeia certamente exigira menor
esforco fisico na sua execugao no sentido puramente laboral - (de acordo com
as categorias marxistas estariamos intervindo exatamente no problema da
mais valia) -, pois com menos, se atingira mais. Ampliando os ganhos de sua
sustentagdo econdmica, apostando no vinculo com seus poderes criativos,
favorecer ainda, através desse reconhecimento, seu fortalecimento como
identidade cultural.
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RESUMO

O artigo traz o relato de pesquisa em andamento na linha: Ensino e Aprendizagem em
Arte. Com uma experiéncia musical, adquirida por anos de estudos em Conservatdrio,
e pela graduagdo em artes visuais, sempre trabalhei em minhas aulas com cang¢des
de prépria autoria para ensinar arte as criancas de educacdo infantil e do ensino
fundamental. Nos propomos a compreender nesta pesquisa qual a relevancia
da experiéncia de vida do arte educador e o quanto ela influencia em sua prética
pedagodgica. Além disso, investigar a importancia do Fazer Musical incorporado no
Fazer Artistico para o processo de cogni¢do da Linguagem Visual.

Palavras-chave: Interdisciplinaridade, Artes visuais e Musica.

ABSTRACT

Article includes the reporting of research in progress on the way: teaching and
learning in Art. With a musical experience, acquired by years of studies in the
Conservatory, although a degree in Visual Arts, always worked in my classes with
songs of own authorship to teach art to children of kindergarten and elementary
school. We understand this search what is the relevance of the life experience of
art educator and how does it influence on their pedagogical practice. In addition,
investigate the importance of Making Artistic Musical incorporated into Artistic
Making to the process of cognition of Visual language.

Keywords: Interdisciplinarity, Visual Arts and Music.



A Interface da visualidade e da musicalidade nas aulas de artes

Proponho-me neste texto primeiro contar como se deu o inicio
deste trabalho de arte educagdo. Em seguida, farei algumas referéncias
com interdisciplinaridade e alguns autores que trabalham as diferentes
linguagens: visuais, poemas e por meio de cang¢des. Posteriormente farei
um didlogo com a musicalidade presente na contemporaneidade visual.
Finalizo o texto voltando a tratar o assunto interdisciplinaridade e comento
a importancia do professor tecer uma rede onde diferentes linguagens
se interpenetrem garantindo uma experiéncia enriquecedora aos alunos,
trabalhando a cognicao.

Com uma experiéncia musical, perpassada por anos de estudos no
Conservatoério Estadual de Musica Cora Pavan Caparelli, apesar de graduada
em artes visuais pela Universidade Federal de Uberlandia, sempre trabalhei
em minhas aulas com cangdes de propria autoria para ensinar arte as
criangas de educagéo infantil e do ensino fundamental nas séries iniciais.
Com o acompanhamento do violao e melodias tocadas em flauta doce, em
minha pratica pedagdgica exerco um papel interdisciplinar que é singular.
Sobre interdisciplinaridade, a professora Ivani Fazenda comenta:

“No projeto interdisciplinar ndo se ensina, nem se aprende: vive-
se, exerce-se. A responsabilidade individual é a marca do projeto
interdisciplinar, mas essa responsabilidade estda imbuida do
envolvimento — envolvimento esse que diz respeito ao projeto em si,
as pessoas e as institui¢des”. (FAZENDA, 2009, p.17)

Assim como a autora citada acredita no processo individual, em
minha atuagdo estimulo um fazer interdisciplinar que é préprio de minha
experiéncia de vida. A maneira de agir e pensar metodologicamente bem
como a maneira de educar que cada professor traz em seu cotidiano escolar
tem a marca de suas experiéncias de vida. No caso, a musica sempre foi um
meio de comunicagdo e estimulo familiar e de maneira intuitiva as cangoes
foram entrando no fazer artistico em sala de aula.

O compositor canadense, também artista plastico Murray Schafer dedica
parte de sua vida aos problemas do ensino da musica. Escreveu as dez
maximas do educador e diz manté-las sobre a mesa para coloca-las em pratica
em seu dia a dia. A sétima nos fala a respeito de inserir informacdes ao aluno
da seguinte maneira:
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“a proposta antiga: o professor tem a informagao; o aluno tem a cabeca
vazia. Objetivo do professor: empurrar a informagdo para dentro da
cabeca vazia do aluno. Observagdes: no inicio, o professor é um bobo;
no final, o aluno também.” (SCHAFER, 1991, p. 277)

Essa maxima vem ao encontro com o pensar a sala de aula como espago
para “inserir” conhecimento nos alunos. Como esta maxima alerta ao perigo
de “injetar contetiddo”, essa maneira de trabalhar a qual me proponho em meu
dia a dia com as criangas, esta diretamente relacionada com o fazer artistico
que perpassa diferentes linguagens e ajuda no processo de cognicao de
maneira natural e eficaz. Isso porque o processo é pratico, o que o torna ladico
e estimulante. Os alunos aprendem sobre a histdria e a contemporaneidade
das artes visuais, exercitando a visualidade e a musicalidade sem que o
conteudo esgote.

Todalinguagem artistica carrega em si variantes que atraem expectadores
despertando sensivelmente diferentes sentidos. Abordamos nesta pesquisa
as artes visuais como meta de ensino, porém as diferentes linguagens dao
acesso ao conhecimento da histéria da arte em especial a linguagem poética
que posteriormente é musicada. Ou seja, a partir de uma obra de arte visual,
ou de um artista plastico da histéria ou da contemporaneidade, é incorporado
nas atividades de artes um fazer poético literdrio que posteriormente é
musicado tornando-se uma cangao.

O lingiiista russo Jakobson no livro: Linguistica e Comunicagdo, fala da
comunicagdo como uma fungdo do codigo e do repertdrio, que por sua vez,
estao na dependéncia da informagdo:

“Podemos dizer, de maneira genérica, que o cddigo central da maioria
das sociedades “civilizadas” é a palavra escrita, o sistema verbal 16gico-
discursivo. (...) Esse codigo unificador é também um cédigo “tradutor”,
decodificador ou metalingiiistico — vale dizer: é através dele que os
demais cddigos se tornam inteligiveis.” (JAKOBSON, ----, p. 54)

Quando a obra de arte ou a vida do artista trabalhado em sala de
aula perpassa o Visual e vai além de uma sé linguagem decodificando-a
e transpondo-a para outra elocucdo, torna o ensino mais significativo e
inteligivel fazendo uma metalinguagem.

A Poesia esta na origem de tudo. Por isso trabalhar esta linguagem com as
criangas nas aulas de artes. Esta linguagem traz o texto em verso e todo verso
tem um ritmo e o ritmo se for constante é fixado mais facilmente. Nas aulas
de artes visuais, o trabalho com os poemas € uma importante ferramenta da
aprendizagem. A relevancia da escrita em versos é tamanha na aquisi¢ao de
conhecimento que o proprio livro isldmico sagrado que contem as doutrinas
de Maomé, o Alcorao é ritmado. A palavra Alcorao deriva do verbo arabe que
significa declamar ou recitar. Como se trata de uma doutrina, os islamicos
com intengao de catequizar os fiéis colocam os ensinamentos para instruir os
fidos e fixar os ensinamentos santificados em suas mentes.
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O codigo verbal é o que mais consegue presentificar auséncias, por isso
o trabalho com as can¢Ges nas aulas de arte vém ao encontro com um fazer
artistico ligado a linguagem escrita e oral em forma de versos e por sua vez
apos escrita, é musicada em forma de cangdes.

“A musica é uma linguagem caracteristica do modo humano de ser.
Somos todos seres musicais por natureza, assim como somos seres
lingliisticos, matematicos, corporais, histdricos etc. Sdo as pessoas, e
nao as disciplinas, que devem orientar as agdes da escola. A integracao
da musica na escola deve contribuir, em tltima instancia, para o pleno
desenvolvimento dos projetos pessoais e coletivos dos alunos. Para
isso ndo basta somente promover a aquisicdo de um conhecimento
estritamente conceitual. E preciso ir além dos conceitos e também
propiciar condicdes para o desenvolvimento da percepgdo e dos
sentidos. Ensinar a ver, ouvir, dancar, cantar, desenhar etc. Enfim,
harmonizar os saberes da escola.” (GRANJA, 2006, p. 154)

Apesar do cliché: quadros se explicam por quadros e o verbal se explica
pelo verbal, a redundancia de uma abordagem ajuda no entendimento da
obra. Por isso essa maneira de ensinar artes visuais tem um resultado
cognitivo inusitado. Porque trabalha uma linguagem de diferentes maneiras
despertando diferentes sentidos na crianca, garantindo a aprendizagem.

Alguns contetdos que sao trabalhados de maneira insuficiente no
decorrer da escolarizagdo, caem no esquecimento muito rapidamente devido
a dissociagao com outras areas do conhecimento e por nao fazerem sentido
algum as criangas. Por esse motivo que o matematico e contrabaixista Carlos
Eduardo em seu livro Musicalizando a escola: miisica, conhecimento e educacdo,
fala da importancia da harmonizagao dos saberes no ambito educacional:

“Harmonizar os saberes na escola implica, entre outras coisas,
promover essa articulagdo entre o saber e o sabor, o perceptivo e o
cognitivo, a teoria e a pratica. Acreditamos que essa articulagao deveria
ocorrer no ambito mais geral de todas as disciplinas escolares. A
musica, devido a sua natureza especifica, ¢ um conhecimento capaz de
promover naturalmente essa articulagao. (...) A interdisciplinaridade
pressupde uma comunicagdo entre as disciplinas em funcido da
determinacdo de objetivos comuns. Envolve, assim, uma relagdo
de horizontalidade, mantendo-se intactos e os métodos de cada
disciplina.” (GRANJA, 2006, P. 108)

Trabalhar com musica nas aulas de artes visuais é uma vertente da
contemporaneidade. Ao analisarmos as obras de arte expostas nas tltimas
Bienais de Arte de Sao Paulo, bem como em outras mostras de artes visuais
da atualidade, podemos constatar véarias obras que incorporam sonoridades
na performance visual. A juncdo destas duas linguagens ja acontece desde
séculos passados e em especial no periodo romantico musicistas e pintores
com uma ansia de retorno a uma espécie de unidade, se recusavam a separar
as sensagoes visuais e sonoras.
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A autora Yara Caznok no livro: Miisica: entre o audivel e o visivel, se
distancia da perspectiva estritamente cientifica e busca apoio na Filosofia e na
Psicologia comprometidas com a Estética e a Arte, sobretudo na perspectiva
fenomenoldgica de e Merleau-Ponty. Nesta abordagem comenta:

“0 corpo é espago expressivo por exceléncia, transformador das
inten¢oes em realidades, meio de ser no mundo e fundamento da
poténcia simbolica. Atualidade do fendmeno de expressao, o corpo
permite a pregnancia das experiéncias auditivas, visuais e tateis,
fundando a unidade antepredicativa do mundo percebido que, por
sua vez, servird de referéncia a expressdao verbal e a significacdo
intelectual. Assim, pode-se falar de uma natureza enigmatica do
corpo que transfere para o mundo sensivel o sentido imanente que
nasce nele em contato com as coisas e nos faz assistir, dessa maneira,
ao ‘milagre da expressao’.” (CAZNOK, 2008, p. 9)

E para explicar isso, fala do corpo como um “ser capaz de reflexao” que
usa de suas proprias partes para compreender e encontrar significados, e
completa:

“Considerando que ha na coisa uma simbdlica que vincula cada
qualidade sensivel as outras, constituindo conjuntamente uma tinica
coisa, o olhar, o tato e todos os outros sentidos sdo conjuntamente
os poderes de um mesmo corpo integrados em uma unica agao.”
(CAZNOK, 2008, p. 9)

Neste trabalho, diferentes sentidos sao agucados no decorrer da aula.
O autor John Dewey no texto Tendo Uma Experiéncia trata da arte como
experiéncia. Para ele o aluno aprende com o fazer, com a investigacao, com
a descoberta, sem previsdes. Ou seja, alunos e professores sdo detentores
das experiéncias proprias, que sdo articuladas no processo de ensino
aprendizagem. Desta maneira, a aprendizagem ¢é essencialmente coletiva,
assim como ¢é coletiva a producdo do conhecimento. O conhecimento nao é
um produto acabado, mas fatos crus da existéncia, que vai se descobrindo
com o fazer.

Para Dewey o papel do mestre é provocar a experiéncia. E chama
de experiéncia estética: o intelectual que nomeia, o pratico que opera e o
emocional que sente, padece. O autor compara a importancia da experiéncia
com respirar num ritmo de inspiragdes e expiragdes com intervalos, pontos
nos quais uma fase termina e a outra esta em preparagao:

“Uma experiéncia estética pode ser comprimida num momento
apenas no sentido de um climax de um processo anterior longamente
duradouro pode chegar através de um movimento que se destaca, que
absorve de tal modo tudo o mais, que tudo o mais é esquecido. O que
distingue uma experiéncia como estética é a conversao das resisténcias
e das tensdes, das excitagdes que em si proprias sao tentagdes para a
dispersao, em um movimento dirigido para um término inclusivo e
satisfatorio.” (DEWEY, 1974, s/p)
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Desta maneira nos atentamos para as escolas que usam a arte como
pretexto e ndo como “educagdo estética”, tendo como objetivos o que a arte
vai proporcionar. E aprendemos a ndo dicotomizar arte e contetido. A forma
do todo é algo presente em cada membro. Neste trabalho apresentado a arte
transcorre pelo eixo do fazer, pensar e sentir proposto por Dewey com os trés
verbos refletidos de modo interdisciplinar.

Para atingir uma melhor compreensio sobre a busca da
interdisciplinaridade nos cursos de Pedagogia, Elias e Feldmann afirmam no
livro Prdticas Interdisciplinares na Escola:

“Constatamos, assim, que, no campo da educagao, uma forma de se
fugir a fragmentagdo do ensino é a de se pesquisar a realidade em
todas as suas possibilidades e interconexdes, o que ainda existe de
forma incipiente na pratica desses cursos. Se houvesse, por parte dos
educadores, um esforco individual e coletivo no sentido de mudar a
propria postura, procurando cominhos onde o querer, o buscar, o
novo fossem priorizados na construgao do conhecimento, certamente
nao haveria a indissociabilidade entre a teoria e pratica.” (ELIAS e
FELDMANN, 2009, p. 91)

Nao sé nos cursos de Pedagogia, mas em todo processo de ensino
aprendizagem, é importante que o educador encontre formas de trabalhar
o conhecimento de maneira associada a diferentes areas do saber, “usando
criticidade, criatividade, compromisso e transformacao.” (idem, p.99)

Para entender o conceito de interdisciplinaridade, recorremos a origem
da palavra onde o prefixo inter dentre outros significados podemos atribuir
o de troca ou reciprocidade, o substantivo disciplina podemos pensar em
ensino, e o sufixo dade do latim idade damos um significado de ac¢do. O autor
Hilton Japiassu define o termo da seguinte maneira:

“Correspondendo a uma nova etapa do desenvolvimento do
conhecimento cientifico e de sua divisdo epistemoldgica, e exigindo
que as disciplinas cientificas, em seu processo constante e desejavel
de interpenetragao, fecundem-se cada vez mais reciprocamente, a
interdisciplinaridade é um método de pesquisa e de ensino suscetivel
de fazer com que duas ou mais disciplinas interajam entre si.”
(JAPIASSU, 2008, p. 150)

Portanto, para exemplificar o fazer interdisciplinar, a professora Ana
Amalia Barbosa no livro Inquietacées e Mudangas no Ensino da Arte, afirma:
“quando aprendemos algo, aprendemos melhor, ou fixamos melhor na
memoria, se relacionarmos a um evento, pessoa ou até a outro conhecimento.
Raramente as pessoas irdo aprender sem fazer relagdes com conhecimentos
ja antemao adquiridos.” (BARBOSA, 2003, p. 105) e completa:

“0 que realmente fica na memoria sdao aqueles momentos de
aprendizado nos quais de certa forma o aprendiz toma conta de
seu aprendizado, em que as aulas ndo sdo apenas expositivas mas
participativas, em que ndo s6 se repete um padrao mas cria-se, e isso
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em qualquer disciplina de qualquer nivel, primario, secundario ou
universitario.”(idem, p. 108).

Na pesquisa proposta, tanto as Artes visuais como a Musica tem seu
valor e importancia, pois na interdisciplinaridade o foco é a aprendizagem
e ndo se uma disciplina sobressai a outra. Ainda sob a luz de Ana Amalia:
“o professor interdisciplinar é aquele que sabe montar uma rede na qual as
diferentes disciplinas falam a mesma lingua.” (ibdem, p.109)

Ana Mae no livro John Dewey e o Ensino de Arte no Brasil, quando conclui,
nos aponta a ineficiéncia do ensino de artes nas escolas do Brasil e escreve que
estamos mais preocupados em importar e decodificar modelos estrangeiros
do que refletir, criticar e estender com profundidade no universo cognitivo,
afetivo e social dos alunos e completa: “A histéria nos aponta a necessidade
de promover um ensino de arte no qual figura e fundo se interpenetrem,
onde um recorte cultural seguro preceda a colagem criadora e enriquecedora
da experiéncia estética”(BARBOSA, 2001, p. 172).

Nos propomos a compreender nesta pesquisa, uma nova possibilidade
na arte educagao, investigando a aplicabilidade do conhecimento musicado
como meio de ensino trazendo uma forma inusitada para a educacao,
contribuindo expressivamente para a aprendizagem do aluno.
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DA ICONOLOGIA A CARTOGRAFIA: UMA BREVE
HISTORIA DA REPERCUSSAO DA ALEGORIA DA
AMERICA NO SECULO 17

André Monteiro de Barros Dorigo
Doutorando em Artes Visuais pelo PPGAV/EBA/UFRJ

RESUMO

Esta comunicagdo tem como objetivo identificar e analisar a presenca da alegoria da
America, preconizada por Cesare Ripa na obra Iconologia, em mapas do século 17,
como na Carta Atlantica, de 1681, do portugués José da Costa Miranda e na Nova
Totivs Americae Descriptio, do holandés Frederick de Wit, com data de 1670-1680.
Desta forma, pretende-se ultrapassar os limites tradicionais do estudo da alegoria da
América, comumente fixados, por exemplo, na pintura ou na escultura.

Palavras-chave:, Alegoria, América, Cartografia, Cultura Visual, Iconologia

ABSTRACT

This communication aims to identify and analyze the presence of the allegory of
America, proposed by Cesare Ripa in his work Iconology, on 17th century maps, as
Carta Atlantica, dated 1681, made by the portuguese José da Costa Miranda and Nova
Totivs Americae Descriptio, made by dutchman Frederick de Wit, dated 1670-1680.
Thus, it is intended to overcome the traditional limits of the study of the allegory of
America, commonly set, for example, in painting or sculpture.

Key words:, Allegory, America, Cartography, Visual Culture, Iconology

64



Os livros de emblema e a Iconologia

Na primeira metade do século 16, comeca a disseminar-se na Europa
um novo tipo de publicacdo que alcancaria um grande sucesso: os livros de
emblema. Com grande profusao de imagens, influenciaram decisivamente
o trabalho de artistas pelos dois séculos seguintes. Como afirma Carlo
Ginzburg, “mesmo quando nao eram escritos em latim, alingua internacional,
os livros de emblema podiam ultrapassar as barreiras linguisticas, visto
que eram centrados em imagens”!. Tudo teria comecado em 1531, com a
publicagdo da obra Emblematum Liber, do jurista italiano Andrea Alciati em
Augsburgo, Alemanha. Unindo a xilografia para a reprodugao de imagens e
o uso de tipos mdveis metalicos para o texto, o livro de Alciati é um marco na
histdria do livro ilustrado impresso. Tratava-se de uma cole¢ao de emblemas,
inspirados em textos de origem grega e latina. Em cada pagina constavam
basicamente trés elementos: um provérbio ou uma expressao enigmatica,
uma imagem que a ilustrava e por fim um texto em verso ou prosa, o qual
funcionava como uma explicagdo para os elementos anteriores. Segundo o
historiador John Harthan, a obra de Alciati teria sido um dos livros ilustrados
mais influentes do século 16, alcancando uma centena de edi¢oes?.

De acordo com Koogan e Houaiss, emblema ¢ uma figura simbdlica que
pode vir acompanhada de um breve texto explicativo, o qual representa
uma corporagdo ou uma coletividade. O emblema é conhecido como armas
quando representa um pais e como brasdo quando se refere a nobreza®. No
entanto, varios nobres adotavam emblemas pessoais, chamados de divisas
ou empresas. Entre os séculos 15 e 18 — conforme se apresenta no livro de
Andrea Alciati — a palavra emblema designava um conjunto constituido por
trés elementos. Em primeiro lugar, uma imagem enigmatica, a figura, que
seria considerada o corpo do emblema. Em segundo, a sua alma: o mote ou
legenda, escrita em latim ou em lingua vernacula, a qual ajudava a interpretar
aimagem. Por fim um texto, em verso ou prosa, chamado epigrama. Este tinha
a funcao de inter-relacionar o sentido dos elementos anteriores, ou seja, unir
corpo e alma do emblema. A palavra emblema tem origem grega e significa
“o que estd dentro” ou “o que esta encerrado”. A relagao entre o emblema e
aquilo que este representa nao é direta, sendo necessaria a sua decifragao.
Por conta disso, ele é usado para representar visualmente conceitos abstratos,
como nagdes, povos, entidades divinas, virtudes ou pecados.
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A partir da pioneira obra de Andrea Alciati, cria-se uma verdadeira
demanda por livros de emblema: varias publicagbes eram produzidas sobre
os mais variados temas. Os de cunho religioso seriam os mais frequentes,
como por exemplo, a obra Via vitae aeternae de Antoine Suquet, publicado
em Antuérpia, em 1620. No entanto, podem-se destacar também os de tema
politico, filosdfico, e militar. Para se ter uma idéia da diversidade tematica
alcancada, em 1618, o livro Atalanta fugiens, hoc est, Emblemata nova de secretis
naturae chymica, de Michael Maier, foi lancado com o propdsito de tratar a
quimica e a histdria natural sob o formato emblematico. Segundo Alfredo
Grieco, a cultura do livro de emblema cresceria e se multiplicaria de tal
maneira, com inimeras publica¢des e tradugdes, que em dado momento os
leitores europeus estariam perdidos numa “inflagdo de simbolos, hieroglifos,
marcas secretas e cddigos herméticos de todo o tipo™. Ainda segundo o
autor, nesse momento é editada uma obra que seria uma espécie de chave
para a proliferacdo de emblemas e simbologias que varria a Europa. Coube
esse feito, seis décadas apds o lancamento do livro de Alciati, ao escritor
italiano Cesare Ripa (c. 1560 - c. 1620/25). A sua obra Iconologia foi publicada
em Roma sem imagens no ano de 1593. No entanto, em 1603, uma nova edicao
apresenta xilogravuras, as quais foram reimpressas em diversas edigOes
seguintes.

Na capa da edicdo inglesa de 1709 (Iconology, or Moral Emblems), consta
que estao representadas “varias imagens de virtudes, vicios, paixdes, artes,
humores, elementos e seres celestiais”®, baseadas nos conhecimentos dos
antigos egipcios, gregos, romanos e italianos modernos. Tratava-se, pois,
de um manual organizado por ordem alfabética, com diversos conceitos,
imagens e textos explicativos. Em cada ilustragdo havia sempre uma
figura masculina ou feminina, apresentada com seus respectivos atributos,
como tipo fisico, vestes e objetos. A intencdo de Ripa era, desta maneira,
representar visualmente conceitos abstratos a partir de figuras humanas,
visto que “o homem era a medida de todas as coisas” e, além disso, a sua
aparéncia exterior deveria medir as qualidades da sua alma®. A obra de Ripa
evidencia como cada personificagao, cada atributo ou gesto eram ligados ao
saber humanista, o qual provém dos textos antigos e medievais:

Classificado no livro por ordem alfabética, cada personificagdo que
exprime uma idéia geral recapitula de certo modo a tradigdo antiga e
medieval. Se o cuidado de Ripa é determinar a significagao especifica
de cada atributo e de cada atitude, ele procura também estabelecer
uma taxionomia das personificacdes segundo seu papel (teofanico,
ético e religioso)””.

A analise dos atributos e das caracteristicas de cada figura implica
em um modelo interpretativo préprio do pensamento renascentista. “A
personificacao se oferece ao olhar na medida em que aparece ao mesmo tempo
como signo e figura a interpretar, e sendo ela mesma uma imagem cifrada, ja
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pressupde uma interpreta¢gdo do mundo”®. De acordo com este pensamento,
a imagem seria uma espécie de linguagem e a sua decifracdo poderia ser
até mais prazerosa do que a sua fruigao. Essa forma de representagao, no
caso baseada na figura humana, a qual transmite um significado diferente
daquele que se vé é definida como alegoria. A palavra tem origem grega:
allés, que significa outro; e agourein que quer dizer falar’. Como define Ana
Maria de Morais Belluzzo “a alegoria é a figura de retdrica que diz uma coisa
para significar outra”’ De acordo com Cesare Ripa, na introdugao da obra
Iconologia:

A imagem feita para significar uma coisa diferente daquela que se vé
com o olho ndo tem uma regra mais universal que a memoria que se
encontra nos livros, nas medalhas e nos marmores esculpidos pelo
trabalho de latinos e gregos, ou daqueles mais antigos que foram
inventores desse artificio."

Entretanto, a Iconologia nao foi idealizada apenas como uma obra
erudita, também era destinada ao uso de oradores, pintores, escultores e
mesmo ourives. Na folha de apresenta¢ao da edigao inglesa de 1709, consta
que a obra ja havia sido impressa em seis idiomas e nela era possivel encontrar
uma “abundancia de figuras e emblemas de tudo o que é imaginavel”'2. Além
disso, era considerada a melhor para a instrugao de artistas nos seus estudos
de medalhas, moedas, estatuas, baixos-relevos, pinturas e gravuras, além de
ajudar nas suas invengdes. A importancia dos emblemas e alegorias como
formas de representagdo artistica é assim comentada por Daniele Nunes
Caetano:

Emblemas e alegorias, propostos como metafora pictdrica em que a
imagem é ao mesmo tempo discursiva e passivel de representagdo
visual, sdo formas nao-psicologicas de representacdo elaboradas a
partir de topicas retdricas definidas por tratadistas e preceptistas e
que possibilitam, pedagogicamente, ver em formas sensiveis aos olhos
aquilo que, nas letras, sdo formas inteligiveis, ocultas'.

A influéncia da Iconologia na arte européia foi profunda até o século 18
— no Brasil, chegou até o século 19. Sabe-se que muitas obras pictéricas foram
realizadas a partir do livro de Ripa. Além disso, a partir dela, foi também
possivel a decifracao de muitas outras. Essa importancia teria sido percebida
pela primeira vez pelo historiador francés Emile Male. Além disso, o termo
iconologia foi retomado por Erwin Panofsky para elaborar o seu método de
estudo™.

A alegoria da América e a cartografia

Antes de abordar a alegoria da América segundo Ripa e a sua influéncia
na cartografia, cabe recordar que o uso de figuras humanas associadas aos
continentes ja era comum em mapas medievais. Estes ainda eram elaborados
segundo o conhecimento geografico da Antiguidade, para o qual o mundo
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teria apenas trés continentes: Asia, Africae Europa. No entanto, o cristianismo
associava para cada um deles trés personagens biblicos, os filhos de Noé. A
figura de Sem era representada junto ao continente asiatico, Cam a Africa e
Jafé a Europa. Desta forma, estariam ilustradas as trés ragas que, segundo a
Biblia, povoaram o mundo, os semitas, os camitas e os jaféticos.

Na Iconologia, a Asia é uma mulher coroada com uma grinalda de
flores e frutos e vestida com uma roupa bordada. Carrega na sua mao
direita um ramo de folhas e frutas de cassia, cravo e pimenta. Na esquerda
um incensério fumegando. Por fim, ha um camelo em seus pés. Segundo
Ripa, a grinalda significa que a Asia produz coisas agradaveis e tteis para
a vida humana. A roupa bordada indica as riquezas que sao produzidas no
continente e distribuidas pelo mundo®. J& a Africa é uma mulher de origem
moura com cabelos crespos. Esta quase despida e tem uma cabeca de elefante
sobre a sua. Possui um colar de coral e dois pingentes do mesmo material
nas orelhas. Na mao direita ha um escorpido e na esquerda uma cornucoépia
com graos de espiga. Ao seu redor ha um ledo feroz e do outro lado viboras e
serpentes. Estd nua, porque la nao abundam riquezas. Ja os animais mostram
que 14 existem muitos como eles’®. A Europa, no entanto, é uma mulher
num colorido e riquissimo habito, sentada entre duas cornucdpias de frutas
e graos, os quais sdo simbolos de fecundidade. Ergue um templo na mao
direita e indica com a esquerda reinos, cetros, coroas e guirlandas de um
lado, além de um cavalo entre troféus e armas de outro. Ha também um livro
com uma coruja acima, um simbolo de sabedoria, ao lado de instrumentos
musicais, pincéis e uma palheta. Por fim, Ripa conclui que os elementos
descritos identificam a Europa como a principal parte do mundo".

A figura da América é uma mulher morena de seios nus com um véu
caindo de um ombro, o qual encobre o restante do corpo. Tem na mao
esquerda um arco, na direita uma flecha e nas costas uma aljava. Aos seus
pés ha uma cabeca decapitada, atravessada por uma seta, além de um
lagarto (Figura 1). No texto explicativo, Ripa diz que a mulher tem o corpo
desnudo, pois todos os habitantes do lugar também andam nus. Usa armas,
pois homens e mulheres as utilizam também, além de serem canibais, como
demonstrava a cabega decepada. O lagarto também devorava pessoas, por ser
naquela terra, de um tamanho desproporcional®.

Segundo Ana Maria de Moraes Belluzzo, é possivel que Ripa tenha
sintetizado aspectos figurativos presentes em obras de outros artistas, mas
de qualquer maneira, a sua construgao alegorica da America exercera uma
grande influéncia. Serdo diversas as obras de arte nas quais se repercutira
a imagem da india guerreira canibal, com algum pedago de corpo humano
a vista, além do lagarto ou o jacaré aos seus pés. Posteriormente, a figura
do réptil seria substituida por um tatu (talvez pela observacao da fauna
americana) no qual a india guerreira se senta. Entretanto, a autora ressalta
que também h4d alegorias da América de outras origens, como por exemplo, a
da indigena de linhagem nobre vestida com um manto de penas®.
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Figura 1: America, Anénimo, ilustragéo de 1993 baseada em xilogravura da edicéo de 1618,
9,5 x 8 cm. Fonte: BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes. Rio de Janeiro:
Objetiva; Sdo Paulo: Metalivros, 2003, 3 v.em 1, p. 75.

A construgdo figurativa da America preconizada por Ripa encontraria
ecos em dois exemplos de mapas da segunda metade do século 17. O primeiro
deles é de origem holandesa (Figura 2) cuja tradigao cartografica remonta ao
século 16. Seus cartografos aproveitaram-se dos conhecimentos adquiridos
dos portugueses e produziram verdadeiros marcos da cartografia européia.
O aumento do interesse por mapas que representavam a expansao comercial

69



dos holandeses fez surgir um intenso comércio cartografico impresso, com
o aparecimento de editores e negociantes especializados na sua producao e
venda. Segundo Isa Adonias, “(...) publicaram-se milhares de mapas, centenas
de Atlas, com edigdes em varios idiomas, muitas das quais constituem o
apice da arte cartografica, como expressdo e representagdo graficas”®. Os
mapas combinavam informagdes cientificas com uma grande exuberancia
decorativa, tipica do periodo Barroco.

DESCRIPTI1O0.
Auct F.de Wir

b,

Figura 2: Nova Totivs Americae Descriptio (detalhe), Frederick de Wit, 1670-1680, gravura, 44
x 55 cm. Fonte: MICELI, Paulo (Org.). O tesouro dos mapas: a Cartografia na formagao do
Brasil. Sao Paulo: Instituto Cultural Banco Santos, 2002, p. 217.
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Frederick de Wit (1629/30 - 1706) foi um importante gravador e
comerciante de mapas estabelecido em Amsterdam, Holanda. E de sua autoria
a obra Nova Totivs Americae Descriptio com data de 1670-1680. Encimando
a cartela decorativa do mapa, é possivel observar uma figura feminina com
os seios nus, postada de frente com um manto vermelho a cobrir parte do
corpo. Na mao direita segura um arco e tem nas costas uma aljava cheia
de flechas. Como modificagdes a representacdo de Ripa, a outra mao ergue
uma espécie de tacape em vez da flecha e no lugar do jacaré ha um tatu, no
qual a mulher se senta. Nao ha também cabeca decapitada. E importante
observar que essa configuragao é também constatada em desenho do pintor
flamenco Marten de Vos (1532-1603), o qual deu origem a gravuras em cobre
de Adriaen Collaert (1560-1618), de principios do século 172

Logo apos a publicagdo do mapa de Frederick de Wit, surge outro
exemplo cartografico, desta vez de origem portuguesa, no qual a alegoria
da América é representada. E a Carta Atlantica, datada de 1681, de José da
Costa Miranda. Cabe destacar que Miranda é considerado o tinico cartégrafo
portugués em atividade no pais em fins do século 17. Esta situacao desoladora
contrasta com a intensa producao cartografica dos portugueses no passado,
a qual foi tdo cobicada pelas poténcias estrangeiras. Nesta carta, o rigor
no tracado e a sobriedade decorativa, caracteristicos da escola lusa, sdo
substituidos pelo farto uso de imagens alegoéricas. Por ironia, os portugueses,
que tanto influenciaram os holandeses, agora sao por eles influenciados. O
interior da América é preenchido por diversos animais, tais como o jaguar e o
avestruz. Na Africa ha um unicérnio préximo ao tradicional castelo da Mina.
Sobre o territério brasileiro, percebe-se a dita guerreira seminua, envolta no
mesmo manto vermelho, sentada em um tatu. Ergue o arco com a mao direita
e, no lugar da flecha na mao esquerda, empunha uma bandeira com a cruz
de cristo portuguesa. Também nao ha partes de corpo humano decepadas
(Figura 3).

Por fim, ndo se pode concluir se José da Costa Miranda, em Portugal,
e Frederick de Wit, na Holanda, tiveram contato direto com alguma edicao
da obra Iconologia de Cesare Ripa. Se isso ndo ocorreu, os autores podem
ter sido influenciados por obras de arte que repercutiam a alegoria da
América construida por Ripa, como, por exemplo, as representagdes dos
quatro continentes gravadas por Adriaen Collaert do século 17. Talvez seja
nessa época que cartografia e alegoria tenham se aproximado mais. Ao
mesmo tempo em que os conhecimentos geograficos se expandiam, na visao
humanista de pintores e literatos “as imagens de lugares serdao construidas
através de figuras humanas, que contém informagdes sobre determinados
aspectos de dada civilizagdo.”2 Epoca também em que mapas e pinturas nao
conheciam limites bem determinados, pois como sustenta Svetlana Alpers:
“O alcance da cartografia estendeu-se juntamente com o papel das pinturas,
e de tempos em tempos as distingdes entre medicao, registro e pintura se
obscureciam”?.
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Figura 3: Carta Atlantica (detalhe), José da Costa Miranda, 1681, pergaminho iluminado, 76,3
x 90,5 cm. Fonte: Tesouros da Cartografia Portuguesa. Lisboa: Comissdo Nacional para as
comemoragdes dos descobrimentos portugueses / Edigdes Inapa, 1997. p.84.
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NOTAS

" GINZBURG, 1989 apud GRIECO, 2003, p. 84.
2HARTHAN, 1981 apud GRIECO, op.cit, p. 80.
3 HOUAISS; KOOGAN, 1994, p. 300.

4 GRIECO, op. cit, p. 89.

5 RIPA, 1709. Disponivel em <http://emblem.libraries.psu.edu/Ripa/Images/ripa0ii.ntm> Acesso
em 14 ago. 2009, 16:30.

5 RIPA, op.cit. Disponivel em: <http://emblem.libraries.psu.edu/Ripa/Images/ripaiii.htm> Acesso
em 14 ago. 2009, 16:40.

7 LICHTENSTEIN, 2005, pp. 21-22.
¢ Ibid., p.23.

9 Além de figura de linguagem, ha também outro tipo de alegoria: a hermenéutica, que é uma
pratica de interpretacdo de textos sagrados. Na antiguidade, a alegoria era uma forma de
ornamentacao discursiva. A partir do século 15, por influéncia da obra de Aristételes, a alegoria
passa a ser entendida como a materializagdo pela imagem de um conceito ou pensamento.

0 BELLUZZO, 2000, p.74.
" RIPA apud BELLUZZO, loc.cit.

2RIPA, 1709. Disponivel em: <http://emblem.libraries.psu.edu/Ripa/lmages/ripaiii.htm> Acesso
em 12 ago. 2010, 15:00.

® CAETANO, 2007, p.74.
“LICHTENSTEIN, op.cit, p.23.

® RIPA, op.cit. Disponivel em: < http://emblem.libraries.psu.edu/Ripa/Images/ripa053b.htm>
Acesso em 12 ago. 2010, 14:00.

'6 Ibid. Disponivel em: <http://emblem.libraries.psu.edu/Ripa/lmages/ripa053b.htm> Acesso em
15 ago. 2010, 15:00.

7 |bid. Disponivel em: <http://emblem.libraries.psu.edu/Ripa/Images/ripa047b.htm> Acesso em
20 ago. 2010, 16:00.

'8 |bid. Disponivel em <http://emblem.libraries.psu.edu/Ripa/Images/america.jpg> Acesso em 01
ago. 2010, 15:30.

® BELLUZZO, op.cit., p. 74.

20 ADONIAS, 1968, p. 60.

21 BELLUZZO, op.cit., pp. 80-81.
22 |bid., p. 73.

2 ALPERS, Svetlana. op. cit., p. 266.
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ESCRITAS ORIENTAIS EM ANALOGIAS ENTRE DANCA
E ARQUITETURA

Eloa Batista Teixeira
PPGCA UFF

RESUMO

Visamos o estudo do entrelacamento entre a danga e a escrita em seus multiplos
aspectos e possiveis desdobramentos. O foco esta na analise do idioma japonés - e seus
trés silabarios - e do idioma arabe. Buscamos, inicialmente, refletir sobre a influéncia
da escrita nos diversos segmentos da cultura: nas expressoes artisticas, na arquitetura
que esta imbricada nessas relagdes. Nosso principal objetivo é, justamente, estabelecer
relagdes de isomorfia entre escrita e danga.

Palavras-chave: Danca — Escrita — Cultura.

RESUME

Nous avons pour objectif Iétude des liens entre la danse et l'écriture sous ses
différents aspects ainsi que leurs conséquences en mettant 'accent sur l'analyse de la
langue japonaise — et ses trois systémes de syllabes — et de la langue arabe.

Dans un premier temps, est menée une réflexion sur I'influence de I'écriture dans
les différents segments de la culture: les expressions artistiques, I'architecture qui est
imbriquée dans ces realtions.

Notre objectif principal est, justement, d’établir des relations d’isomorphisme
entre écriture et danse.

Mots-clés: Danse - Ecriture - Culture.
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Desde ainvengao da escrita, observamos através dos estudos de Horcades
(2004) o quanto a cultura influencia na escrita e ndo o inverso, visto que as
alteragdes nas maneiras de se escrever ocorrem sempre apos a mudanga de
um estilo. Podemos dizer que, com o passar do tempo, nao houve grandes
intervalos entre a transformagado da cultura - através da mudanga de um
estilo -, e 0 modo de escrever, pois a escrita foi caminhando lado a lado com
os tragos estilisticos apresentados em determinados periodos, junto com
outras artes que modificavam suas caracteristicas de maneira a pertencer ao
estilo atual. Podemos verificar a analise morfolégica das letras no alfabeto
latino através dos fragmentos e imagens abaixo:

“Ao mesmo tempo, ao estudarmos a letra, vamos ver que todos os
estilos inventados pelo homem - classicismo, goético, renascimento,
modernismo, construtivismo, etc. — trazem consigo letras que
conservam as mesmas caracteristicas culturais e estilisticas dos estilos
a que pertencem.

[.]

A arquitetura goética chamava atengdo pelo tamanho monumental de
suas construgdes, geralmente catedrais imensas, que eram o centro do
poder na época. As torres terminavam em agulhas e as janelas eram
estreitas, exatamente como as letras goticas, que terminavam também
em pontas e tem seus buracos interiores estreitos.” (HORCADES: 2004,
p-15-28).

A partir do trabalho de Horcades (2004), que faz um panorama da
histéria da escrita comparando a evolucdo de diferentes alfabetos e suas
transformacgdes ao longo dos periodos artisticos, e Sennett (2008) que traca
um paralelo da histdria e da transformagao do corpo dentro das sociedades
ocidentais, mostrando-nos uma relagao direta entre a arquitetura e o corpo,
podemos chegar a conclusdo de que escrita, arquitetura, corpo e cultura estao
o tempo todo em simbiose, ndo sendo possivel verificar, dentro de um processo
de mudangas e transformacgdes, de onde parte a influéncia propulsora da
mudanca. E uma alteracio que nem sempre possui simultaneidade. “A
palavra nao consegue explicar o caminho com todos os seus detalhes, mas
ele pode ser apreendido intuitivamente.” (MUSASHI: 1996, 55).

A escrita, esse registro e arte milenar, e a danga - uma arte que
geralmente é associada ao corpo e ndo a um material, logo ndo possui um
carater imanente -, podem estabelecer relagdes. Embora parecam campos
extremamente diferentes, sobretudo no que tange a questao da permanéncia,
ja& que ambas sao tao dispares: a escrita no dominio do eterno e a danca do
efémero.

Richard Sennett em sua obra “Carne e Pedra” nos apresenta um ensaio
sobre a relagao do corpo e da cidade, as interinfluéncias que esses dois objetos
de estudo sofreram a partir das alteragdes da estrutura fisico-espacial e dos
valores sociais vigentes em cada momento da histéria do ocidente, desde
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a Grécia até a Nova York contemporanea. Se nesse estudo fica evidente a
relagdo do corpo e da arquitetura, gostariamos de estreitar lagos entre o
modo de escrever e o resultado morfoldgico dessa escrita com as formas
das manifestagdes corporais presentes especialmente em duas culturas
milenares orientais: a cultura arabe e a nip6nica.

Relagdes estas que fazem uma comparacao entre o produto da escrita, as
manifestagdes corporais dessa cultura e umaleitura pessoal de movimentagdes
que essa escrita pode sugerir, tendo como base a Teoria Fundamentos da
Danga', desenvolvida pela Professora Emérita Helenita Sa Earp?.

O arabe é um idioma que geralmente identifica um povo, uma etnia
religiosa, mas nao ha uma relagao imediata, “natural” ou necessaria entre
Estado, povo, territério, etnia e idioma (ARBEX, 2007), é bem verdade que
a maioria do povo que habita em paises de idioma arabe é mugulmano. E
uma premissa da religido, um dogma, é a manutenc¢ao do livro sagrado, o
Corao, no idioma arabe, sendo terminantemente proibida sua reproducao em
qualquer outro idioma e até mesmo em um arabe mais moderno. Deste modo,
o Isla tem um papel importante na construgao da identidade arabe.

Portanto mesmo que o idioma esteja intimamente ligado a fatores
politicos e religiosos, pretendemos enfocar, neste artigo, a escrita arabe e
suas relagdes com manifestagdes artisticas.

Esse idioma é o mais falado no mundo contemporaneo e o mais antigo, o
arabe é uma lingua viva que é a mais difundida dentro do tronco das linguas
semiticas®, funciona de maneira silabica, onde cada caractere significa uma
silaba. Assim como as outras escritas provenientes deste tronco, a escrita
arabe é feita da direita para a esquerda, bem como € lida neste sentido, salvo
a excecao dos numerais que sao escritos da esquerda para direita; é uma
lingua grafada sempre na horizontal, excetuando as placas e sinaliza¢des
que podem eventualmente aparecer com escrituras na vertical.

De maneira geral, a lingua arabe grafada nos sugere movimentacdes
ricas em pontuagdes, arcos, linhas curvas e modo de execucdao ondulante,
ndo significa que ndo estejam presentes as linhas retas, angulares entre
outras variagdes nas qualidades e caracteristicas dos movimentos, apenas
apontamos o que destacamos nas nossas analises. O que pudemos observar
coincidir amplamente com os aspectos morfolégicos das estruturas
arquitetonicas que pertencem a esta cultura, como podemos verificar os
paralelos nas imagens abaixo:

Muito desse paralelo triplo provém de uma proibigao religiosa no mundo
arabe, vetando a representagao de tudo o que for concreto por ser uma criagao
divina, sendo, portanto, insuscetivel uma representacao feita pelos homens,
por se caracterizar uma afronta ao divino. Por essa razao, criou-se o habito
de se utilizar largamente dos proprios caracteres dos silabarios para decorar,
portanto verifica-se de maneira ampla a influéncia de escrita e arquitetura.

O que conhecemos como danga do ventre, origina-se da tradicional danga
Baladi, é uma forma popular, geralmente apresentada individualmente,

77



Mesquita4 Al-Saleh e manuscrito5.

acredita-se que em seu principio era dangado por camponesas egipcias,
sendo raras as movimentag¢des dos bragos e os deslocamentos, pois o enfoque
se concentrava no quadril. A musica era comumente feita de improviso com
um musico solando faskim®. Hoje, o Baladi apresenta algumas mudangas
em suas estruturas provenientes dos contatos e modificagdes feitas pelas
outras culturas por onde passou, mas é visivel o didlogo dessa manifestacao
corporal com o modo da escrita arabe, sobretudo pelo viés da sinuosidade.

A caligrafia nessa cultura tem prestigio ainda hoje, os profissionais da
area sao estimados, existem varios estilos de escrita, muitas vezes os adornos
feitos com os caracteres ndo representam palavras nem qualquer aspecto
semantico oriundo dos fonemas ali representados, na maioria dos casos é
abstrata, portanto, indecifravel. O valor da obra esta na estética do resultado,
normalmente a caligrafia do arabe de cunho artistico é feita com capim seco
molhado na tinta. A construcao das palavras tornou-se arte, a arte visual
da escrita, onde as formas servem a transcendéncia do dito ou do objeto
representado.

Por sua vez o idioma japonés tem uma curiosidade, ele ndo possui um
Unico sistema gréfico e sim trés: o Hiragana (M 5HV), o Katakana (AZFAF) e
o Kanji (); o primeiro e o segundo séo sinais graficos que se agrupam por
silabas, é uma maneira mais simples de escrita, que se faz somente através
da fonética. Como a maioria dos idiomas orientais pode ser escrito e lido da
direita para esquerda ou de baixo para cima.

O Hiragana é o mais usado no Japao, com ele sdo escritas as palavras
de origem japonesa. Em aspectos morfoldgicos sua estrutura é curvilinea.
Enquanto “o Katakana é utilizado para nomes de paises, palavras estrangeiras,
nomes de produtos e onomatopéias” (MITYE’), provém da simplificagdo
de caracteres mais complexos de origem chinesa, que chegaram antes do
comego da isolagdo cultural japonesa, que se manteve inflexivel até o fim da
Era Edo. Possui dentro da perspectiva da forma uma apresentacdo angular e
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retilinea, o que podemos associar de acordo com o Parametro Forma as linhas
angulares e retas para o Katakana e linhas curvas e sinuosas para o Hiragana,
podendo acrescentar para essa analise o modo de execugao ondulante, nao
tao enfaticamente como na analise da escrita arabe.

“O Katakana é um silabario com os mesmos sons do hiragana (...). O
japonés é um idioma que importa muitas palavras de outras linguas,
por exemplo, temos a palavra miruku [2JL%], que significa “leite” e
vem do inglés “milk”. Temos pan [/3], que significa “pdo”, e veio
provavelmente de alguma lingua latina, talvez do Francés “pain” [que
se pronuncia “pan”]. Do mesmo modo, um nome que nao seja japonés
é escrito com o Katakana.”(VERGARA?).

Por exemplo, o meu nome ou qualquer nome proéprio seria escrito em
Katakana, respeitando cada silaba e adaptando quando necessario ao leque de
opgcoes silabicas niponicas.

Esses dois silabarios possuem divergéncias quanto ao numero de
caracteres, em média sdo cinquenta, porém nao existem exatamente as
mesmas silabas que na lingua portuguesa, as silabas formadas a partir das
consoantes V, L, F ndo existem originalmente no idioma niponico.

O Romaji é eventualmente utilizado, devido a globalizagdo e também
para facilitar o entendimento para os ocidentais existe uma forma de escrever
o idioma japonés com os caracteres romanos/latinos, ndo é uma maneira
amplamente conhecida, mas o Romaji “é utilizado no Japao em siglas como
CD, FM, em nomes comerciais” °.

Sobre a terceira forma de grafia na lingua japonesa Masiero (1994) diz:

“Kanji sao ideogramas chineses caracteristicos da lingua japonesa.
Foram criados e desenvolvidos na China e importados pelo Japao
ao redor do terceiro e quarto séculos do primeiro milénio da histéria
cristd. Muitas palavras indicam objetos e ideias podem ser escritas
em kanji. Atualmente existem 7.000 kanji e aproximadamente 2.000
deles necessitam ser aprendidos até o final da escola secundaria.”
(MASIERO: 1994, 14).

Kanji literalmente significa letra chinesa, ele podera ter diversas formas
fonéticas devido a sua pluralidade semantica, sua construgao geralmente é
feita a partir de abstracionismos de desenhos, que representam determinado
elemento, havendo uma semelhan¢a do resultado final do caractere com
aquilo que por ele é representado ou por composigao de duas representagdes,
que unidas formam uma ideia, que nos remetera a palavra.

Nem todos, entretanto, tém aspectos morfoldgicos que tenham uma
comparacao direta com o que lhe da origem. Uma boa parte, com o passar do
tempo, foi alterada e perdeu a semelhanca ou até mesmo mudou a semantica.
Outros, nao podem ter semelhancas com aquilo que lhe da origem, devido
sua abstratalidade, pois ndo representam uma coisa ou objeto, mas uma
ideia, um sentimento, como: amor, beleza, lei etc..
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Os alfabetos sao frutos da cultura. E, no estudo destes, percebemos
forte intercambio entre as formas exploradas pelas manifestagdes corporais
folcldricas, pela arquitetura e as formas dos caracteres e dos silabarios
japoneses. Se pensarmos nas formas retas dos telhados japoneses e chineses,
entendemos facilmente que um “alfabeto” é um elemento estético de uma
cultura, tanto quanto a arquitetura.

Analisemos, principalmente, as manifestagdes populares corporais
destas culturas. Pensemos na retidao e na precisao aplicadas a escrita, pois
no japonés o processo da escrita também é valorizado, o como fazer e a
ordem de execugdo de uma letra sdo de grande importancia, o que na nossa
cultura é indiferente, pois o que importa é o resultado. Essas caracteristicas
de como fazer, por onde comecar e terminar, ou seja, questdes do processo,
estdo extremamente presentes no Tai Chi Chuan', nas praticas de Chi Kung"
e de muitas outras artes que perpassam o corpo como instrumento de
existéncia. O Karaté ZZF ou Karaté-do ZZF3E “caminho das maos vazias”,
por exemplo, é uma luta tida como arte marcial que possui uma série de
movimentos denominada Kata, também % ou % significa: “forma”. O Kata
consiste numa série de movimentos que se assemelham a uma coreografia
de golpes de defesa e ataque, esse conjunto de movimentos é devidamente
enquadrado numa linha de execucao, respeitando uma sequéncia simétrica,
esta linha imagindria é denominada Embusen EE#R, que significa linha de
execucao, o tracado destes embusens se assemelham muitas vezes a caracteres
dos silabarios japoneses.

Os registros culturais de um povo e sua identidade se revelam em toda
forma de expressao. A escrita é um gesto essencialmente humano, é um
didlogo que nao pode ser desprezado e permite ser ampliado. Talvez, por
esses aspectos, podemos observar uma forte semelhanga entre os kanjis e a
arquitetura tradicional japonesa.

No kanji a seguir, que representa casa, e na imagem literal da casa -
construgao arquitetdnica - ao lado, é possivel verificar semelhangas de tragos
com as casas da arquitetura tradicional niponica.

Mais uma vez retomamos Richard Sennett (2008) que nos mostra as
relagdes do corpo com a arquitetura revelando uma influéncia matua. Ele
propde um estudo onde revela que a forma dos espagos urbanos deriva
das vivéncias corporais de cada sociedade, também observando como os
diferentes comportamentos sao importantes na medida em que nos auxiliam
na compreensdo do desenvolvimento das cidades como desenho urbano. Se
pensarmos que a escrita tem relagdo com a arquitetura e essa, por sua vez,
com o corpo observaremos a nitidez do hibridismo cultural em todas as
representagoes.

A arte milenar da caligrafia japonesa nos comunica em siléncio e
em imagem através de seu sistema signico complexo e em evolugdo. O
desdobramento da pura e simples grafia que se transforma em arte é o
shodd: “um ideograma que pode ser desmembrado em “sho”, que significa
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Ideograma da casa e imagem da arquitetura tradicional japonesa12.

escrever (ou ainda pode significar - palavra), e o ideograma “do” que significa
caminho.” (SAITO: 2004, 13) e esse caminho da palavra/escrita, nos conduz
as diversas possibilidades de criacdo, de formas e movimentos corporais.
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http://images.google.com.br/imgres?imgurl=http://fc44.deviantart.com/images3/i/2004/082/8/f/Kanji___Spring.jpg&imgrefurl=http://wiki.eca.luli.com.br/index.php/Tales_Cione_A

NOTAS

" Renomeagao do Sistema Universal da Danga suscitada na dissertagdo de mestrado de Maria
Alice Motta, por entender que o legado da Professora Helenita ndo operava nos moldes de um
sistema tradicional.

2 Professora Emérita da EEFD, que desenvolveu o Sistema Universal da Danga, uma teoria
criada através de sua pratica na catedra de Ginastica Ritmica, que embasa e fundamenta o curso
de Bacharelado em Danga na UFRJ.

3 As linguas semiticas constituem um ramo da grande familia das linguas afro-asiaticas,
anteriormente chamada camito-semitica.

“Mesquita Al-Saleh no Iémen Disponivel no site: http://portodaspipas.blogs.sapo.pt/737884.html
Acessado em: setembro de 2009.

5 Manuscrito de um texto importante sobre a ciéncia da tradigdo profética arabe. Trata-se
de «Al-Khulasa fi Usul Ma'rifat “llm al-Hadith» por Abu Muhammad al-Husayn b. ‘Abdallah
b. Muhammad al-Tibi. Disponivel no site: http://tertuliabibliofila.blogspot.com/2009/09/um]
manuscrito-arabe.htm| Acessado em: setembro de 2009.

6 Todo solo de Tabla Arabe é fruto de uma improvisagdo criada exclusivamente pelo
percussionista. E o chamado Taksim Tabla, ou seja, uma improvisagao “meloddica” feita através
das batidas ritmicas da Tabla Arabe.

7 MITYE, Camila no site: http://www.brasilescola.com/japao/o-alfabeto-japones.htm Acessado
em: Maio de 2010.

8 VERGARA, Mairo, no site: http://www.comoaprenderjapones.com/o-alfabeto-japones-
hiragana-katakana-kanji/ Acessado em: Maio de 2010.

9 Associagdo Nipo-Catarinense, disponivel no site: http://www.nipocatarinense.org.br/japao/
idioma2_escrita.htm Acessado em: Abril de 2010.

© Arte marcial interna, também reconhecido como uma forma de meditagdo em movimento.

" Trabalho corporal baseado no estimulo, cultivo e melhor circulagédo da energia “Chi” uma
energia considerada vital para a cultura oriental.

2 Byodo-in, templo Budista préximo a Kioto, construgdo concluida em 1053. Disponivel no site:
http://www.portaldarte.com.br/artejaponesa.htm Acessado em: Setembro de 2009.
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O OLHAR SOBRE A MULHER NA HISTORIA
EM QUADRINHOS ALL YOU NEED IS LOVE

Emilia Teles da Silva
Aluna do Programa de Pds-Graduagao em Artes Visuais da EBA/UFRJ

RESUMO:

Este artigo é sobre a representagdo da mulher no caso especifico da histéria em
quadrinhos All you need is love, de Fabio Moon, escrita em 2003 e publicada na
coletanea Critica, de 2004. Esta é uma narrativa em que a representagao da mulher
(como imagem, como personagem) chama a atengao por ser bastante negativa (a figura
feminina é muito desvalorizada em All you need is love). Utilizaremos os conceitos de
scopophilia (o prazer em contemplar), voyeurismo (a questdo do espectador/leitor),
fetichismo e sadismo (para explicar os diferentes modos com os quais o homem lida
com a mulher que ele deseja e pela qual se sente ameagado), diegese e espetaculo
(a questao da transparéncia da narrativa), a divisdo de papéis por género (0 homem
como contemplador e a mulher como contemplada; o homem como aquele que age, a
mulher como a razao pela a¢do). Este artigo tera como referéncia os escritos de Laura
Mulvey, que utilizou a psicandlise para analisar a representagao da mulher no cinema.
All you need is love é a histdéria de dois desconhecidos, uma moga e um rapaz, que
passam a noite juntos, contada sob o ponto de vista do rapaz.

Palavras chave: histérias em quadrinhos; cinema; semiotica; psicandlise; misoginia.

ABSTRACT

This article is about the representation of women in the specific case of the comic
book story All You Need Is Love, by Fabio Moon, written in 2003 and published in the
anthology Critica, in 2004. This is a narrative in which the representation of woman
(as an image, as a character) is derogatory. We will use the concepts of scopophilia (the
pleasure in beholding), voyeurism (analysing the viewer/reader), fetishism and sadism
(to explain the different ways in which a man deals with the woman he desires and
feels threatened by), diegesis and spectacle (the issue of transparency of the narrative),
the division of roles by gender (man as contemplator and woman as contemplated, man
as the one who acts and woman as the reason for action). This article will be based on
the writings of Laura Mulvey, who used psychoanalysis to analyze the representation
of women in cinema. All you need is love is the story of two strangers, a girl and a boy,
who spend a night together, told from the viewpoint of the boy.

Keywords: comic books, cinema, semiotics, psychoanalysis, misogyny.
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Fabio Moon. All you need is love. 2003. Pagina 1.
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Fabio Moon. All you need is love. 2003. Pagina 2.
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Neste artigo, analisaremos a imagem da mulher e o olhar sobre ela,
tanto do protagonista quanto do espectador, sob a luz das teorias de Laura
Mulvey. Em seu texto Visual Pleasure and Narrative Cinema, Laura Mulvey faz
uma analise psicanalitica do olhar masculino sobre a mulher nos filmes. Suas
descobertas se aplicam igualmente aos quadrinhos, cuja linguagem guarda
tantas semelhangas com a do cinema. Um dos conceitos que ela utiliza é
o de scopofilia’, o prazer em olhar, que é a raiz do voyeurismo. Embora o
cinema seja feito para ser visto, e portanto aparentemente fora do ambito
do voyeurismo, Mulvey explica que toda a estrutura da projecao do filme
permite que o espectador o veja como um voyeur: a escuriddo da sala, que
isola os espectadores uns dos outros; o fato da histéria se desenrolar sozinha,
indiferente a presenca do espectador; o fato da tela luminosa contrastar com
a sala negra, que cria uma sensagao de separacado entre espectador e filme.
Como um voyeur, o espectador vé sem ser percebido, tanto pelos outros
espectadores quanto pelos personagens na tela. A leitura de quadrinhos é
igualmente solitaria, e ha também uma histéria que se desenrola indiferente
ao leitor. A diferenca esta no grau consideravelmente menor de ilusdo da
realidade em relacdo ao cinema. Portanto, ha um teor de voyeurismo na
leitura de All you need is love, histdria passada em grande parte na intimidade
de um quarto.

Mulvey explica que, em nosso mundo, em que hd um desequilibrio de
poder entre os sexos, o prazer em olhar foi separado em ativo/masculino
e passivo/feminino. O homem contempla e a mulher é contemplada®. A
mulher exibida como um objeto sexual é a esséncia do espetaculo erotico:
Mulvey cita pin-ups e strip-tease; nos quadrinhos, ha os livros de Milo Manara.
Nos filmes, ha a necessidade de combinar narrativa e espetaculo (o elemento
“espetaculo” estaria ligado a scopofilia). A mulher seria um elemento
indispensavel deste espetaculo (por sua beleza), mas, segundo Mulvey, sua
presenca visual interrompe a narrativa por trazer momentos de contemplagido
erética. Como inserir o elemento do espetaculo, da scopofilia, sem romper a
fluidez da histéria? No cinema classico de Hollywood, a solugao foi inseri-lo
nesta. A mulher é o objeto erdtico tanto dos personagens masculinos quanto
do espectador: a0 mostrar uma cena em que o heréi contempla a mulher,
permite-se que o espectador também a contemple sem que haja uma quebra
da narrativa®. Esta, para Mulvey, é a funcao da personagem da cantora/
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dangarina no cinema: enquanto ela canta ou danga, os olhares do herdi e do
espectador convergem sem a perda da verossimilhanga.* Em All you need is
love, a nudez da moga € inserida na histdria, dado que ela passou a noite com
o rapaz, embora nao seja necessaria para a narrativa.

Mulvey acrescenta que uma divisdo por sexos de trabalho também
controla a narrativa. Para ela, segundo os principios da ideologia dominante
e das estruturas psiquicas que a sustentam, o homem nao pode ser um objeto
sexual. Assim, a divisdo entre espetaculo e narrativa sustentaria o papel do
homem como aquele que age, enquanto a mulher seria responsavel pelo
espetaculo. De fato, em All you is love, o leitor nao vé o corpo nu do rapaz: este
nao é exposto a contemplagao erdtica. Sua funcao é realmente a de agir, de
levar a histéria adiante.

Budd Boetticher, citado por Laura Mulvey, explica que o que conta nesses
filmes é o que a heroina provoca no herdi, o que ela representa. A mulher, ou
mais precisamente o amor, medo ou preocupagao que ela inspira no herdi,
seria o que faria este agir da forma como ele age. Em si, a mulher nao teria a
menor importancia para o filme. Em All you need is love, a falta de amor (e até
mesmo desprezo) que o protagonista sente pela moga é o que move a historia
(é porque ele ndo a ama que ele vai embora).

Entretanto, Laura Mulvey afirma que a figura feminina deixaria os
homens desconfortaveis. Ela cita a teoria psicanalitica, segundo a qual a
mulher conota a ameaga de castracao do homem, devido a sua falta de pénis.
A mulher significaria a diferenca sexual. Nao cabe aqui uma discussao da
validade desta teoria, mas, sem duvida, a mulher representa uma ameaca
inconsciente para muitos homens, qualquer que seja a razao, de forma que a
imagem de uma mulher traria ndo apenas prazer como uma certa ansiedade.
Laura Mulvey explica que o inconsciente masculino tem duas formas de
resolver o problema: “preocupagao com a re-encenacdo do trauma original
[...] ou entdo a negacdo completa da castragao pela substituicao por um objeto
fetiche® ou transformagao da figura representada em si em um fetiche para
que esta se torne reconfortante ao invés de perigosa”. No primeiro caso,
pode-se investigar a mulher, desmistifica-la, e a0 mesmo tempo, desvaloriza-
la, puni-la ou ainda salva-la’. Segundo Mulvey, esta ¢ uma forma tipica dos
filmes noirs. Esta forma, ligada ao voyeurismo, esta associada também ao
sadismo. O prazer estaria em controlar a mulher, estabelecer sua culpa,
subjugé-la através da punicdo ou do perdao. Para Mulvey, este aspecto sadico
se encaixa bem em uma narrativa, ja que o sadismo necessita de uma historia:
ha uma luta entre os protagonistas, ha um vencedor e um vencido.

Ja no caso da fetichizacdo, a beleza da mulher seria hipervalorizada,
transformando-a em algo prazeroso em si. Para Mulvey, esta é a origem do
culto as atrizes, a estrela. Neste caso, ndo ha necessidade de uma historia: o
erotismo esta apenas no olhar.

Em All you need is love, a solugdo para o rapaz esta na primeira forma. A
moga € punida com o abandono, desvalorizagao, rejeigao, critica. Para ele, ela
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é a “garota-nada” com quem ele teve “sexo-nada”. Entretanto, ha também
um certo fetichismo, ja que ela é exposta como um “corpo bonito” ao olhar
erético do protagonista e do leitor. Sua forma é ressaltada pela posicao de seu
corpo.

Ja mencionamos a scopophilia e o voyeurismo do leitor\espectador. Indo
um pouco além nesta discussao, podemos dizer que tanto os filmes quanto
os quadrinhos tém um componente catartico. Através da identificagdo com os
protagonistas, os personagens agem por nds, em nosso lugar. Como diz Edgar
Morin (1967), ao assistir a um filme (ou ler uma histéria em quadrinhos),
fazemos passivamente a experiéncia do homicidio e inofensivamente a
experiencia da morte. Os personagens correm riscos, amam por nos. No caso
de All you need is love, passamos a noite com estranhos, possuimos e somos
possuidos, rejeitamos e somos rejeitados, sem que de fato isso ocorra. E isso
nos leva a um outro aspecto da identificagdo: segundo Alain Bergala (1995),
o espectador de cinema seria um sujeito em “estado de caréncia”. Bergala
cita Freud, que explicava que quando se perde um objeto, ou quando se é
obrigado a renunciar a ele, muitas vezes nés nos compensamos através da
identificacdo com o objeto. A escolha do objeto seria substituida, de forma
regressiva, pela identificagdo. Bergala aponta que no caso do cinema (e dos
quadrinhos), o espectador sabe, a priori, que nao ha possibilidade de escolha,
ja que o objeto representado na tela ja é ausente, “uma efigie”. Apesar disso,
Bergala afirma que a escolha de ver um filme depende de uma regressao
consentida, de deixar de lado temporariamente o0 mundo em que vivemos
(de agdo, da escolha de um objeto, de correr riscos) para identificar-se com o
universo imaginario da ficgao. E esse desejo de regressao, segundo Bergala,
é um indicio de que o espectador de cinema é sempre um sujeito imerso na
soliddo e no luto, em estado de caréncia.

A vantagem da identificagdo, para Bergala, seria que permite ao sujeito
se satisfazer sem recorrer ao objeto exterior, reduzindo ou suprimindo as
relagdes com o outro. Através da identificacao, o sujeito nao precisa correr os
riscos de se relacionar com outra pessoa. Bergala lembra que esta forma de
obter satisfagdo sem entrar em uma relagdo verdadeira é muito semelhante
ao fetichismo, porque o fetichista também nao corre riscos nem realmente se
relaciona. Neste sentido, o mesmo pode ser dito do voyeur.

Bergala (1995, p.248) também escreve a respeito da ambivaléncia da
identificacdo do espectador com os protagonistas, em uma perspectiva
psicanalitica:

“No cinema, onde as cenas de agressdo, fisicas ou psicoldgicas,
sdo frequentes, trata-se ai de um recurso gramatico de base, que
predispde a uma forte identificacao, e o espectador vai muitas vezes se
encontrar na posicao ambivalente de se identificar, ao mesmo tempo,
com o agressor e com o agredido, com o carrasco e com a vitima.
Ambivaléncia cujo carater ambiguo é inerente ao prazer do espectador
nesse tipo de sequéncia, quaisquer que sejam as inten¢des conscientes
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do diretor e que esta na base do fascinio exercido pelo cinema de terror
e de suspense”.

Embora All you need is love certamente ndo seja uma histdria de terror
ou de suspense, é possivel que haja uma ambivaléncia do leitor em relagao
a identificacdo, ora com o rapaz, ora com a moga, ora rejeitando, ora sendo
rejeitado. Entretanto, esta identificacdo é sobretudo com o rapaz, devido a
outro aspecto da identificagdo apontado por Bergala: seu carater estrutural.
Bergala cita Roland Barthes, que afirma que a identificagdo nao leva em conta
a psicologia, sendo uma operagao puramente estrutural. Para Barthes, o leitor
se identifica com aquele que tem o mesmo lugar que ele, isto é, aquele que a
narrativa acompanha.

Devoro com o olhar qualquer rede amorosa e nela detecto o lugar
que seria meu se dela fizesse parte. Percebo nio analogias, mas
homologias...[...] a estrutura ndo leva as pessoas em consideragao; é,
portanto, terrivel (como uma burocracia). Nao se pode suplicar, dizer:
“Veja como sou melhor que H... Inexoravelmente, ela responde: “Vocé
esta no mesmo lugar; portanto, vocé é H.... Ninguém consegue pleitear
contra a estrutura.” (Roland Barthes, citado por Alain Bergala, 1995,
Pp-269).

Em All you need is love, este lugar é, sobretudo, do rapaz. E ele que a
narrativa acompanha quase sempre, € sob o ponto de vista dele que a histéria
é contada, e, portanto, — por questdes estruturais — é com ele que o leitor se
identifica na maior parte do tempo.

Concluséao

Podemos concluir, concordando com Roland Barthes, que cada detalhe
- por mais insignificante que possa parecer — é importante para a narrativa,
contribuindo de alguma forma para contar a histéria. A imagem € rica em
significado e carregada de ideologia. No caso de All you need is love, trata-se
de uma desvalorizacdao da mulher que permeia toda a narrativa e se reflete
nao apenas na atitude do protagonista, como também nas proprias imagens.
Nao ha como saber se o autor compartilha desta ideologia, ainda que
inconscientemente, ou se ele busca fazer um retrato daqueles que a possuem.
Arnold Hauser (1961) escreveu que o artista nem sempre tem consciéncia das
ideias sociais que expressa, e muitas vezes discorda destas ideias que justifica
ou glorifica em suas obras.
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NOTAS

"Segundo Jacques Aumont (2002, p.124), a scopofilia (que ele chama de pulsdo escépica) seria
uma pulsdo. A pulsdo é um conceito fundamental da psicanalise freudiana, segundo Aumont: a
representante psiquica das excitagdes que vem do corpo e que chegam ao psiquismo. As pulsdes
se definem por sua forga, por seu objetivo (que é sempre obter satisfagéo), pelo seu objeto (que
é o0 meio através do qual a pulsdo pode atingir seu objetivo) e por sua fonte (“que é o ponto de
fixagdo da pulsdo no corpo”). A scopofilia — a necessidade de ver — ndo é uma das pulsdes
fundamentais, primarias, nem o prazer que ela busca vem do 6rgdo em si (como no caso da
pulsdo oral ou da puls&o falica). Neste caso, o 6rgdo — o olho — ndo traz prazer fisico, sensorial.
Aumont afirma que a scopofilia é caracteristica do ser humano na medida em que este se guia
mais pelas pulsdes do que pelos instintos. Ja o voyeurismo seria uma perverséo relacionada a
exacerbacao da scopofilia.

2 A palavra usada por Mulvey — gaze — pode ser traduzida como um olhar prolongado, fixo, uma
contemplagao.

3 Para Mulvey, o espectador se identifica com o herdi e através dele possui a mulher na
tela; o controle do heréi sobre os eventos traz uma sensagdo agradavel de omnipoténcia ao
espectador.

4 Ha inimeros exemplos: Lauren Bacall cantando em um cassino em A Beira do Abismo (The
Big sleep, 1946) sob o olhar de Humphrey Bogart; Ava Gardner cantando em uma festa em Os
Assassinos (The Killers, 1946), contemplada por Burt Lancaster; Marilyn Monroe cantando no
hotel em Quanto Mais Quente Melhor (Some like it hot, 1959), observada por Tony Curtis; Cyd
Charisse dangando em Cantando na Chuva (Singin” in the rain, 1952) para Gene Kelly, e assim
por diante. Ha ainda a cena inicial da personagem de Brigitte Bardot em O Desprezo (Le Mépris,
1963), em que ela é contemplada por seu marido.

5 Aumont (2002) explica que, para Freud, o fetichismo é uma perverséo resultante da descoberta,
por parte da crianga, de que a mae nao tem um falo: por ndo querer deixar de crer que este falo
existe, a crianga o substitui por um fetiche, que seria um objeto que a crianga olhou no momento

em que constatou a “castragédo” feminina. Portanto, mesmo no caso do fetichismo, ha uma relagéo
com a castragdo. Como aponta Aumont, esta teoria foi bastante criticada sob diversos pontos de
vista; uma das criticas é que esta so se aplica ao desenvolvimento do sujeito masculino.

5 MULVEY, 1989, p.21. Tradug&o nossa.
7 Para dar um exemplo nos quadrinhos, podemos citar Milo Manara, cujas heroinas muitas vezes
apanham, sdo estupradas, usadas como objeto sexual e ocasionalmente salvas por um heréi. Ao

mesmo tempo, ha um teor fetichista nos quadrinhos deste autor, expresso na beleza e na nudez
das heroinas.
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O ORKUT E A VITRINE

Fatima Cristina Vollu da Silva Brito
Doutoranda do PPGAV/EBA/ UFRJ

RESUMO

O Orkut tem estabelecido um novo paradigma de comunicagdo por sua inédita
capacidade de socializar imagens, textos e informagdes hipermidia. Desta forma,
esta rede social se tornou uma das principais vitrines no espaco virtual brasileiro e
se constitui meio de socializagao — cibersocializagdo — fundamental na vida digital
contemporanea.

A disposicao dos elementos graficos das redes sociais on-line estimula e propicia
a interagdo social. A partir de uma anadlise semioldgica, pretendemos apresentar
ferramentas da pagina do Orkut que funcionam como c6digos visuais que estimulam
uma exposi¢do cada vez maior da intimidade dos individuos, como que em uma
vitrine. Cedendo aos apelos de marketing das redes sociais, o usudrio reconhece
o papel fundamental que elas desempenham nas suas relagdes com os individuos,
achando que se nio se tornar membro ficara de fora do seu grupo. Mostra-se, entao,
uma necessidade construida socialmente.

Este artigo tem por objetivo apresentar dados e algumas conclusdes preliminares
a partir da observagao na comunidade “O Orkut é uma vitrine de gente”, que agrega
membros que discutem em féruns sobre individuos como mercadorias em vitrines
virtuais.

Ao analisarmos as ferramentas e recursos utilizados por membros desta
comunidade, percebemos que a sociabilidade e interatividade entre os “amigos”
acontecem por meio da exposi¢do do individuo, espetacularizacdo do cotidiano
e consumo mediante observacdo e compartilhamento de imagens, recados e
depoimentos.

Estamos presenciando uma adaptacao a forma de comunicagao e interacao social
a qual estavamos acostumados até entao devido a exposigdo caracteristica das redes
sociais.

Palavras-chave: Rede social; Orkut; Vitrine virtual; Cibersocializagao.

ABSTRACT

Orkut has established a new paradigm of communication for its unprecedented ability
to socialize images, texts and hypermedia information. This way, this social network
has become one of the main Brazilian storefronts in virtual space and is a means of
socialization — cibersocialization — essential in contemporary digital life.

The layout of the graphics elements of social networking online stimulates and
encourages social interaction. From an analysis Semiologic, we intend to present tools
Orkut page that function as visual codes that stimulate an exhibition of intimacy of
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people like that in a showcase. Subsiding to appeals of marketing social networks, the
user acknowledges the key role they play in their relations with individuals, thinking
that if doesn’t becoming a member will be outside of his group. Shows-then a necessity
socially constructed.

This article aims to present data and some preliminary findings from the
observation in the community “Orkut is a showcase of people”, which aggregates
members that discuss in forums about people as commodities in virtual showcases.

When considering the tools and resources used by members of this community,
we realized that the sociability and interactivity between “friends” happen through
exposure of the individual, spectacularization everyday and consumption through
observation and sharing pictures, scraps and testimonials.

We are seeing an adaptation to form of communication and social interaction
which we were accustomed so far due to exposure characteristic of social networks.

Keywords: Social network; Orkut; virtual showcase; cibersocialization.
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O Orkut é uma rede social que tem por objetivo a interagao social de seus
usudrios por meio da exposi¢ao e troca de recados, depoimentos, musicas,
videos e fotos que sdo postadas nos albuns virtuais.

As redes sociais encontram-se em um espago entre o privado e o publico;
muito do que antes era consumido na intimidade do lar e dos “amigos”
mais proximos, tem alcance em toda a rede, aos mais diferentes tipos de
individuos, como que em uma vitrine, onde estar exposto é sinal de ser visto.
Quanto a este aspecto, Sibilia (2010) diz que

Nao parece haver aqui nenhum temor a tao falada “invasdo de
privacidade”, porém algo quase oposto. Tudo aquilo que antes
concernia a pudica intimidade pessoal tem se “evadido” do antigo
espago privado, transbordando seus limites, para invadir aquela
esfera que antes se considerava publica. (p.53)

Interagao social no Orkut é sindnimo de exposi¢ao, porque, do contrario,
o individuo acaba ficando isolado, o seu perfil nao é visitado, suas fotos nao
sdo vistas, ndo recebe recados. A espetacularizagao do cotidiano é altamente
estimulada, qualquer adicao de foto, assim como qualquer acdo feita por
um individuo é comunicada a todos os seus “amigos” *. E necessario fazer
atualizagOes constantes para que o interesse por sua pagina continue e as
visitas sejam estimuladas. A exposi¢ao caracteristica de redes sociais como
o Orkut, é um importante marco das transformacgoes das rela¢des sociais na
contemporaneidade.

Apresentamos aqui os primeiros resultados da coleta de dados no campo,
ou seja, no espago virtual do Orkut, a partir da observagao na comunidade
“O Orkut é uma vitrine de gente”, que agrega membros que discutem sobre
individuos como mercadorias em vitrines virtuais. Analisamos aspectos
comportamentais das praticas sociais nesta rede social verificando as
ferramentas utilizadas para estabelecer interagdo social, como: féruns,
enquetes, recados e albuns virtuais.

A partir de analise semioldgica, pretendemos apresentar ferramentas ou
objetos virtuais da comunidade em questao, que funcionam como cédigos
visuais que estimulam uma exposi¢do cada vez maior da intimidade dos
individuos, como que em uma vitrine. Ali expostos, compartilham momentos
de seu cotidiano com varios individuos, conhecidos ou desconhecidos, que
fazem parte ou nao de sua lista de “amigos”. As imagens na pagina do
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usuario sdo simbolos de sua interagao, signos de popularidade, ja que quanto
mais membros possuir na janela de “amigos”, mais imagens ele tera no item
de atualizagdes em sua pagina de perfil.

Barthes (1990, p. 28) diz que na publicidade “a significacdo da imagem
é, certamente, intencional”. Podemos aplicar tal afirmativa a composigao
da pagina do Orkut, desenhada com o objetivo de “vender” seu espago
para os individuos se exporem e interagirem com outros. Por sua vez, esses
individuos, ja membros do Orkut, utilizam também recursos visuais e de
marketing que estimulam os outros usudrios a consumirem suas fotos e
mensagens.

Para a analise seguiremos a metodologia de Barthes (1990; 2005) e Joly
(2007), a partir da analise literal ou denotada (mensagem plastica), da analise
simbdlica ou conotativa (mensagem iconica), e da mensagem declarada
(mensagem linguistica ou referencial). Esses trés tipos de mensagens,
separadas aqui para fins de estudo, ocorrem simultaneamente, tornando-se,
muitas vezes, dificil descolar uma da outra. O campo da denotagdo, onde a
pagina do Orkut sera descrita em sua forma, cores, composicao, entre outros
elementos plasticos, serd apresentado junto com o campo da conotagao,
expressando seu significado, ou seja, a leitura que deseja sugerir ou impor
ao destinatario. A mensagem linguistica (declarada) é formada pelo nome
da comunidade, que expressa o seu contetido, assim como pela descri¢do no
perfil e pelos textos postados.

Nas paginas do Orkut, assim como em qualquer mensagem visual, “o
significado nao se encontra apenas nos efeitos cumulativos da disposi¢ao dos
elementos basicos, mas também no mecanismo perceptivo universalmente
compartilhado pelo organismo humano.” (DONDIS, 1997, p.30). Por este
motivo, segundo a autora, qualquer criagao que se espere um significado por
parte do observador, é idealizada a partir desse pressuposto, para o qual a
psicologia da Gestalt tem contribuido com seus estudos e experimentos no
campo da percepgao.

A comunidade “O Orkut é uma vitrine de gente” é brasileira, foi fundada
em 28 de agosto de 2005 por Pablo Mattos, é aberta para nado-membros 2 e
possui 174 membros. Avaliamos que uma comunidade fundada em 2005
deveria ter um niimero maior de membros; na nossa opinido, o nome da
comunidade expressa uma critica a exposigao, justamente o que é procurado
por muitos usuarios, o que pode afastar individuos que nao percebem ou nao
querem assumir este perfil da rede social.

Com o objetivo de levantar caracteristicas em relagao a sua composicao,
estrutura e interface grafica, vamos analisar a pagina inicial da comunidade
(ilustragao 1), que é azul claro e tem alguns retingulos, que funcionam
como ilhas de informacdo, que serdo analisadas separadamente a seguir.
Observamos que a forma geométrica que mais aparece na composicao das
paginas do Orkut é o retangulo, uma variante do quadrado, que se constitui
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llustragao 1: Pagina do perfil da comunidade “O Orkut é uma vitrine de gente”. Fonte: Orkut.

a “referéncia primaria do homem, em termos de bem-estar e maneabilidade
(...), trazendo estabilidade para as questdes visuais.” (DONDIS, 1997, p. 60).
Pudemos verificar que todas as comunidades seguem um esquema padrao
que é estruturado pelo Orkut, ou seja, o fundador da comunidade — chamado
de dono - nao pode escolher a diagramacao.

Na parte de cima da pagina tem uma faixa branca onde visualizamos
o logotipo do Orkut a esquerda, local que o olhar do observador é levado
automaticamente, em funcdo do movimento esquerda-direita de escrita
e leitura. Seguindo, entdo, este movimento, as palavras: inicio, perfil e
comunidades, sdo links para a pagina do dono do perfil, ou seja, de quem
esta navegando.

Abaixo, do lado esquerdo superior — também na area privilegiada pela
atengdo do observador, em fungao da escrita e leitura —, se localiza o retangulo
com as principais informag¢des da comunidade, como foto, nome e nimero de
membros. Abaixo, ha palavras-links que tornam personalizada a observagao
da comunidade: participar * denunciar abuso *; férum °, enquetes °; eventos
7, membros . Essa ilha é padrdao em todas as comunidades. Mesmo quando
o usuario acessa cada um dos links disponiveis, esta janela permanece,
possibilitando a opgao por outro link.
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llustragéo 2: Detalhe do perfil da comunidade “O Orkut é uma vitrine de gente”. Fonte: Orkut.

A imagem da comunidade expressa o seu conteido. No caso da
comunidade apresentada neste artigo (em detalhe na ilustragdo 2), o
significante, que representa o seu referente: a vitrine de uma loja, que é
um signo do consumo. Desta forma, a imagem signiﬁca que, assim como
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em uma loja, onde as roupas ou outros produtos para serem vendidos estao
expostos, os usuarios também estdo expostos para serem visualizados,
acessados, consumidos. Assim, “a mensagem literal aparece como suporte
da mensagem ‘simbdlica” (BARTHES, 1990, p. 31), e refor¢a a mensagem
linguistica inserida no texto — nome da comunidade. A imagem junto com a
mensagem linguistica sdo signos do contetido, definido na descrigao do perfil
da comunidade. A partir da observagao de algumas comunidades no Orkut,
percebemos que seus donos tém consciéncia de que precisam impressionar
0s usuarios para se tornarem membros, e isto é feito utilizando-se justamente
os “instrumentos expressivos” (ECO, 1976) que a rede social sugere: aimagem
da comunidade, a sua descrigao e a divulgagao junto aos seus “amigos”.

Na parte central, no retangulo com a maior area da pagina (ilustragdo 1),
encontra-se o perfil da comunidade, escrito pelo dono. Esse perfil é composto
pela descri¢do da comunidade; o idioma; a categoria em que se encaixa (as
categorias sdo formadas por assuntos); o nome do dono; o tipo (se é publica
ou moderada por alguém); privacidade do contetido (se é aberto a nao-
membros); local; criado em (data da fundagao); nimero de membros. Uma
das partes mais importantes do perfil é o texto que o dono da comunidade faz
para descrevé-la, porque € através dela que os visitantes se interessam ou nao
em participar. A descrigao abaixo expressa questdes levantadas e discutidas
neste artigo, como exposi¢ao e vitrine:

“Para todos aqueles que perceberam ser mercadorias dessas vitrines
virtuais de pseudo — Quem sou eus — as comunidades — (...).

1-Preenchemos nossos profiles com o objetivo de nos apresentarmos
0s mais interessantes possiveis;

()

Suba na prateleira mais alta dessa vitrine virtual, seja vocé um
enlatado americano, um perfume francés, um perfume francés
falsificado ou mais que uma embalagem.” [sic] (Fonte: Orkut)

Por essa descrigao, vimos que o préprio dono da comunidade, apesar
de fazer uma critica a exposigao, se inclui entre os individuos que sao
“mercadorias dessas vitrines virtuais” e tém a percep¢ao desse fato.
Olhando o perfil do dono da comunidade, atualizagdes e albuns de fotos,
percebemos essa exposigao, inclusive em fungao de nao haver qualquer filtro
de privacidade para visualiza¢do de suas fotos.

Na drea superior direita (ilustragao 1), procurando restaurar o equilibrio
com a imagem que fica no lado esquerdo, se localiza a ilha com alguns
membros da comunidade, que aparecem de forma aleatéria cada vez que a
pagina da comunidade é aberta. A janela dos membros segue o padrao do
Orkut, azul claro, que proporciona a visualizagao por um longo periodo,
sem cansar. Cada foto ou nome de um membro é um link para seu perfil no
Orkut. A linguagem visual dessa pagina facilita o contato entre os membros
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da comunidade, proporcionando novas “amizades”. Este é um dos recursos
mais utilizados para conhecer pessoas novas ou entao encontrar conhecidos
e convida-los para se tornarem “amigos”, € como se os individuos estivessem
em uma vitrine, prontos para serem escolhidos e consumidos. A postagem
no tépico “Dificil..”, feita por Cris (meire), moradora de Belo Horizonte,
ilustra bem o que esta exposto aqui em relagdo ao aspecto de midiatizagao
do individuo: “E uma verdadeira loja, onde através das fotos que expomos
somos escolhidos.” [sic]. (Cris_meire, idade nado revelada)

A fala acima encontra eco na de Jonathan Keane (apud BAUMAN, 2008,
p-133), que faz uma critica acida, dizendo que o relacionamento por meio
da internet é uma “atividade emocionalmente apagada e afastada, (...) como
se as pessoas fossem pecas na vitrine de um acougue”, uma vitrine que nao
estimula a interagdo, muito pelo contrario, mantém as pessoas afastadas.
Embora Leonardo, membro da comunidade “O Orkut é uma vitrine de
gente”, morador de Salvador, faca uma critica a este tipo de interagao, deixa
claro que nao é um aspecto exclusivo da rede social: “Infelizmente essa é a
dura realidade do Orkut. Uma vitrine que contribui de forma brutal para a
superficialidade que ja é tao dbvia nas relagdes humanas.” [sic] (Leonardo,
idade nao revelada).

Na vitrine Orkut a exposi¢do envolve marketing e consumo de
identidades, imagens, perfis de usuarios e de comunidades. Notamos
algumas falas que enfatizam a questao da exposicao, da vitrine, como em
um topico que um dos membros escreve (ilustracdo 3): “Basta tu entrar nas
comunidades gt interessam e eleger os produtos q + t agradam.” [sic] (Renata
Appel, 30 anos, moradora de Porto Alegre). Nesta fala a pessoa se refere,
claramente, a janela de membros de uma comunidade, onde se pode escolher
quem acessar através do link e talvez estabelecer contato para adicionar a sua
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llustragéo 3: Postagem de um membro da comunidade no tépico “Eu sempre afirmo isso”.
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lista de “amigos”. Essa é uma das formas mais comuns de conhecer novas
pessoas.

Na postagem de Priscila, moradora de Sdo Paulo, membro desta
comunidade, associa o Orkut ao que realmente é, e que os “amigos” do Orkut
sao os mesmos do mundo off-line, mas acaba assumindo que tem alguns que
nio conhece, embora diga que nao é o ntimero de “amigos” que importa. E
interessante quando diz que: “o Orkut é uma ‘extensdo’ de mim... ele muda
conforme eu mudo!!” [sic] (Priscila, idade nao revelada). Muito significativa
esta afirmacdo, porque realmente muitos individuos postam tudo o que
acontece com elas no seu dia-a-dia, sendo possivel tomar conhecimento de
varios aspectos da vida. A segunda parte da sua fala: “ele muda conforme
eu mudo!!” [sic] expressa a forma como os individuos realmente se vém
representados no Orkut e também podem se expressar mediante as intimeras
possibilidades de customizagao a partir das op¢des dadas pela rede social.

A estrutura das redes sociais on-line, em fungdo da disposi¢ao dos
elementos graficos, estimula e propicia a interagao social; segundo Bauman,
“as ferramentas eletronicas desse tipo de socializacao sao feitas sob medida
para as técnicas mercadologicas.” (BAUMAN, 2008, p.148). As redes sociais
estudam formas de divulgar e estimular o consumo de suas ferramentas
da mesma forma que empresas estudam a melhor forma de divulgagao de
suas marcas e produtos. Cedendo aos apelos de marketing das redes sociais,
o usuario reconhece o papel fundamental que elas desempenham nas suas
relagdes com as pessoas, achando que se nao se tornar membro ficara de fora
do seu grupo. Mostra-se, entdo, uma necessidade construida socialmente,
que atinge o jovem como seu foco principal.

No Orkut o individuo pode desempenhar uma multiplicidade de papéis,
mediante a liberdade que este espago permite. Fontenelle (2003, p. 112) define
o sujeito de hoje como “sujeito-meio” e “consumidor-objeto”, fazendo um
paralelo com o funcionamento publicitario, dizendo que ele sabe que “na
sociedade contemporanea estar na imagem ¢ existir”. Sibilia (2010) expressa
com exatiddo o que estamos vivenciando nos dias de hoje:

O que se busca nessa exposicdo voluntaria (...) é se mostrar, justamente:
constituir-se como um personagem visivel. Por sua vez, essa nova
legido de exibicionistas satisfaz outra vontade geral do publico
contemporaneo: o desejo de espionar e consumir vidas alheias. (p.53).

Ter varios albuns de fotos em sua pagina do Orkut significa existir diante
dessa nova forma de relacionamento, o individuo passa a ser objeto, passa a
se mostrar em sua intimidade, em uma renovagao permanente de papéis. A
imagem nos albuns das redes sociais ¢ uma forma de comunicacao, agindo
como intercambio de informagdes e trocas culturais, em um mundo cada vez
mais globalizado, sem fronteiras.

Nesse espaco onde o individuo perde suas referéncias de intimidade,
nao se tem mais a privacidade de antes, mesmo se a op¢ao for por preserva-
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la. E muito comum o individuo ver fotos suas em albuns virtuais de outros
usuarios, mesmo que nao goste de exposi¢ao na rede; basta ser fotografado
por alguém, que a imagem pode ir para o Orkut, e sem a permissao do
fotografado! E algo similar ao que acontece com as celebridades, quando
os “paparazzi” as fotografam com ou sem permissao e depois publicam as
fotos em revistas. A pluralizacao de imagens ¢é reveladora do cotidiano dos
individuos, divulgam gostos, atitudes e estilos de vida nos albuns virtuais
dos usuarios de redes de relacionamento virtual. Tal fato acontece porque na
contemporaneidade a facilidade de acesso e utilizagdo de cameras digitais,
scanners e programas para manipulacao de imagens aliada a novas formas
de arquivamento e transmissao de dados propiciam a veiculag¢ao das imagens
on-line. Podemos falar de vitrines virtuais, onde o corpo, os relacionamentos,
as atividades didrias sdo expostas para que outros usuarios possam ver. O
cotidiano registrado e postado no Orkut é “mais o que exposigao, busca-se
o que é vivido junto, a cumplicidade. Nao mais sociedade do espetaculo
%, mas o espetaculo da vida banal do dia-a-dia compartilhado.” (LEMOS,
2008, p.58). A partir das imagens produzidas e postadas nos albuns virtuais
do Orkut podemos observar algumas categorias que sao valorizadas
na contemporaneidade: publicidade do privado, exibicio de recursos
tecnoldgicos, glamourizagdo, propaganda de aspectos pessoais e sociais.

Ao analisarmos ferramentas e recursos — fotos, recados e depoimentos
— utilizados por membros da comunidade “O Orkut é uma vitrine de gente”,
percebemos que a sociabilidade entre os “amigos” acontece por meio da
midiatizagdo do individuo, espetacularizagdao e consumo dos contetidos
postados. Embora as postagens nos féruns desta comunidade tenham, em
sua maioria, carater critico em relagdo a exposigao na vitrine virtual, uma
observagao em alguns perfis mostrou que esses usuarios também se expdem
sem mostrar preocupagao com tal fato, ou ainda escolhem uma forma de
exposicdo em que nao se sinta tdo invadido. Esse é o caso de Cris (meire),
moradora de Belo Horizonte, que diz nao postar fotos, mas que deixa na sua
pagina de recados todos os scraps (recados) recebidos, como podemos ver no
seu post: “(...) e se por acaso alguém gostar de ler os scraps deixo todos la para
felicidade geral de todos q se contentam apenas com isso hahaha (...)” [sic]
(Cris_meire, idade nao revelada).

Percebemos que o individuo se apropria das ferramentas do Orkut
para promover seu marketing pessoal. Ao estar exposto nessa vitrine
virtual, o individuo se assemelha a uma mercadoria, onde o que
interessa é chamar a atenc¢ao de outros usudrios para ser “consumido”
ao toque de dedos.

As mudangas tecnoldgicas trazidas pela cultura digital trouxeram
inovagdes na forma como os individuos se relacionam e socializam.
Ocorre uma adaptagdo a forma de se comunicar e interagir com
outros individuos, mesmo que a principio achem que é uma forma

de comunicagdo que deixa o individuo muito exposto. Observando
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alguns perfis e albuns de fotos na comunidade “O Orkut é uma vitrine
de gente”, pudemos verificar como os individuos postam fotos do seu
cotidiano, que, a principio, s6 dizem respeito a eles ou a um grupo
mais intimo. Mas como o Orkut se tornou um meio de comunicagao
primordial em determinados grupos, os individuos acham natural
toda essa exposicdo. Afinal, a interacdo por meio das redes sociais
on-line requer realmente a exposi¢ao do individuo, torna-se costume
olhar perfis e dlbuns dos “amigos”, enviar recados, postar atualiza¢des
constantes. As relagdes sociais sdo mediadas principalmente pelas
imagens e pelos textos postados, por meio de vitrines virtuais, onde o
corpo, os relacionamentos, as atividades didrias sdo expostas para que
outros usuarios possam ver e comentar.

NOTAS

" “Amigos” é o nome usado no Orkut para todos os contatos que o usuario autoriza participar de
sua rede social on-line, ou seja, que ele add (adiciona). Neste texto, quando as palavras “amigo”
ou “amigos” tiverem este significado, aparecera entre aspas.

2 Uma comunidade aberta para ndo-membros permite que qualquer pessoa visualize os
contetdos postados, sendo que sé membros podem postar questdes no forum e nas enquetes.

3 Link utilizado por quem quer se tornar membro da comunidade.

4Link para ser usado caso alguém observe imagens ou textos ligados a pedofilia ou discriminagao
a determinados grupos, por exemplo.

5 O forum é parte constituinte de uma comunidade, e nele sdo postados varios tépicos, que séo
respondidos por membros ou ndo-membros, dependendo do tipo da comunidade, se é aberta ou
nao para ndo-membros.

5 A enquete é outra ferramenta relacional das comunidades, e se constitui de temas para votagéo.
Quando a enquete é encerrada para votagéo, é gerado um grafico com o resultado.

7 Link que contém a programacdo de algum evento ligado a comunidade ou seus membros,
procurando promover o encontro off-line.

8 Link para a janela com todos os membros da comunidade.

9 Em referéncia a DEBORD, Guy. A Sociedade do Espetaculo: comentarios sobre a sociedade do
espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.
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RESUMO

‘

O objetivo deste artigo é refletir acerca do significado dos objetos do sistema
mobiliario e das praticas que lhes estdo associadas, as quais variam ao longo da
histéria e consoante aos contextos socioculturais. A metéfora dos “deuses domésticos”
utilizada por Jean Baudrillard em sua andlise do sistema mobilidrio como objetos da
cultura material das sociedades, segue uma perspectiva semiologica, e vai de encontro
as novas possibilidades e desafios no campo do Design na medida em que o universo
material dos objetos ndo se situa fora do fendmeno social. Ao contrario, faz parte
dele. Relativamente ao mobiliario moderno, suas configura¢des procedem tanto dos
modos do fazer, do fabricar, como da expressdao de simbolos indicativos de valores
estéticos, de significados relacionados ao contexto cultural no qual foram fabricados e
utilizados. Tomando como foco o design de mobiliario de Sérgio Rodrigues na década
de 1950, iremos refletir acerca da contribuigao de sua obra para a consolidagao de um
design de mobiliario com assinatura. Os moveis expostos como pegas artisticas na
mostra Mdvel como Objeto de Arte (1958), fizeram com que o publico assumisse nova
atitude diante dos mesmos, remetendo a sua valoragao social, assim como possibilitou
um processo de fetichizagao destes.

Palavras chave: Design; Cultura Material; Mobiliario; Semiologia; Consumo.

ABSTRACT

The aim of this article is to discuss the meaning of the objects of the furniture system
and practices associated with them, which vary throughout history and depending
on the sociocultural contexts. The metaphor of the “household gods” used by Jean
Baudrillard in his analysis of the furniture system as objects of material culture,
following a semiotic perspective, and meets the new opportunities and challenges in
the field of design in that the material universe objects do not fall outside the social
phenomenon. Instead, it belongs there. For the modern furniture, your settings carry
both modes of making, manufacturing, and the expression of symbols indicative
of aesthetic values, meanings related to the cultural context in which they were
manufactured and used. Focusing on furniture design by Sergio Rodrigues in the
1950s, we reflect on the contribution of his work for the consolidation of furniture
design with a signature. The furniture displayed as art pieces in the exhibition
Furniture as Art Object (1958), caused the public to assume a new attitude towards
them, referring to its social recognition as well as possible a process of fetishization.

Keywords: Design; Material Culture; Furniture; Semiology; Consumption.
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Os objetos e os objetos do sistema mobiliario

Os objetos se tornaram uma reflexdo permanente da disciplina do
Design, e estes também sao fonte permanente de estudo de varios campos do
conhecimento em Ciéncias Humanas e Sociais, como Histdria, Arqueologia,
Antropologia, Sociologia, Estética e Semiologia, entre outras. Os objetos sdo
mais que sua matéria-prima, forma, textura, cor, funcionalidade. Possuem
um discurso e como tal atributos sensoriais e emocionais. O valor simbdlico
destes, advém daquilo que possam representar em um contexto social
pela associacdao de simbolos aos valores de uma sociedade, revelando a
cotidianidade vivida do ser social. Sao, portanto, testemunhos sociais. Mais
que atores, contam historias.

Segundo Van Lier (In: MOLES, 1981, p. 127), o termo objeto em sua origem
era usado para designar algo langado ao encontro: ob-jectum. Fruto da obra
humana, em contraposi¢ao as coisas naturais, o objeto, é algo que pode ser
explicado pela expressao representar alguma coisa, segundo a abordagem de
Oscar Kraus (apud Argan, 2000, p. 18), cuja produgao e reprodugao respondem
aos condicionantes sociais e técnicos num dado contexto histérico (HENRE
FOCILON, apud SANTOS, 2008, p. 64; MOLES,1981).

Denis (1998) assinala que o termo artefato, esta associado a concepgao de
um objeto que envolve o designio, a criatividade, ao recuperar

“(...) o sentido mais primitivo da palavra artificio: o de habilidade ou
engenho, de inventividade e — por que nao dizer? — de criatividade.
O ato de projetar difere substancialmente daquele mesmo elemento
facticio (no sentido de ‘feitura’) que estd por tras do artesanato, da arte
e até da magia (...). Em todos esses casos, o artificio da coisa consiste
dar forma as idéias; em gerar o fato material e concreto a partir de um
ponto eminentemente imaterial ou abstrato. (DENIS,1998, p.30).

Para Jacques Monod, (apud SANTOS, 2008, p.65), o objeto artificial- o
artefato- nasce de uma agdo, do designio, e desde o processo de génese “(...) o
objeto traduz na forma material a intengdo preexistente que lhe deu origem,
e sua forma é explicada pelo desempenho que dele se espera mesmo antes de
assumir sua configuragao.”

Assim, os objetos surgem por meio de um sistema de agdes, atos que
envolvem “(...) reconhecer de antemao o que fazer, como fazer, o conjunto
de tarefas e suas etapas.” (SANTOS, 2008, p. 78), pois que o que é objeto hoje
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foi projeto no passado (ARGAN, 2000). Sdo os objetos concretos verdadeiros
documentos que transmitem a cultura material de um dado grupo social e
que alimentam os campos de pesquisas das Ciéncias Humanas e Sociais.

Os objetos, sao portanto, produtos de uma elaboragao social, servindo
a propdsitos definidos, caracterizando a relagdo objetos e necessidades.
Existem para atender a uma finalidade.

Moles (1981) ressalta que o conceito de objeto como “elemento do mundo
exterior” (p. 27) evoluiu do dominio da funcionalidade essencial, baseada no
prolongamento do ato humano ao de mensagem social, objeto de comunicagao
portador de signos. Assim, como agentes transmissores e suportes de
comunicagao, falam-nos de diferentes culturas e sdo “evidéncias histéricas”
(PROWN apud NOGUEIRA, 2002) que refletem o contexto social em que
foram manufaturados através dos materiais, formas, cores e texturas, e as
identidades das sociedades que representam.

Dohmann (2010) assinala que os objetos influenciam as relagdes sociais,
sao verdadeiros documentos que expressam a materialidade das culturas.
Estdo presentes em cada instante da vida cotidiana do homem, em suas
diferentes morfologias e usos, e mais do que mediadores se convertem em
“extensdao do homem”. Como mediadores entre o homem e a sociedade,
pertencem ao universo da vida cotidiana (MOLES, 1981, p. 11,18,19). Assim,
o “objeto portador de forma” constitui-se como evidéncia material de um
grupo social em um dado momento socio-histoérico. Insere-se na realidade
vivida e a modifica.

Relativamente aos objetos do sistema mobiliario, estes existem como
objetos técnicos concretos, em oposicdo aos primitivos objetos abstratos!,
segundo a abordagem de Simondon, (apud SANTOS, 2008, p.40) relacionados
a um agir técnico, determinante do nosso pensar e conduzir, que envolve
a transformacdo da natureza, um ato criativo da produgao. Baudrillard
(2004) revela que os moveis deixam ser depositarios do afeto e da memoria
familiares, proprio da sociedade burguesa do século XIX, para elevarem-se
no século XX a condigao de signos.

O uso social e simbdlico dos “deuses domeésticos

A metafora dos “deuses domésticos” utilizada por Jean Baudrillard
(2004, p.22) em sua analise do sistema mobilidrio como objetos da cultura
material das sociedades, segue uma perspectiva semioldgica, e vai de
encontro as novas possibilidades e desafios no campo do design na medida
em que o universo material dos objetos nao se situa fora do fenomeno social.
Ao contrario, faz parte dele. O valor simbolico dos objetos advém daquilo que
possam representar em um contexto social pela associagao de simbolos aos
valores de uma sociedade. Revelam a cotidianidade vivida do ser social, sdo
portanto, testemunhos sociais. Mais que atores, contam histdrias.

As configuragdes dos objetos do mobilidrio procedem tanto dos modos do
fazer, do fabricar, organizados em trabalho, como da expressao de simbolos
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indicativos de valores estéticos, de significados relacionados ao contexto
cultural no qual foram fabricados e utilizados. Entendé-los como evidéncias
da cultura material, remete a abordagem de Vilém Flusser (2007), segundo
o qual, para se entender os coédigos culturais, assim como os mecanismos
cognitivos e técnicos pelos quais o designer concebe seu mobiliario, e é
necessario estudar a fabrica.

O enfoque sobre o discurso simbédlico dos objetos na denominada
sociedade de consumo representa uma chave fundamental para a
compreensao da producao do design de mobiliario no contexto da sociedade
do p6s Segunda Guerra, que passou por processo de reducao semiolégica, ou
seja, de objeto-simbolo a objeto-signo. Personificados, estes “deuses” adquiriram
autonomia, e aqueles que os consumiam e consomem, celebram a aura de
fetiche que os envolve. E neste sentido que a abordagem semioldgica busca
interpretar os significados destes objetos, entendendo que os mesmos estao
relacionados a experiéncia dos sujeitos no mundo, ao universo de valores
simbdlicos.

O fetichismo dos objetos do sistema mobilidrio, entendidos como
mercadorias?, nos remete ao proposto por Lukacs (2003), para o qual
o fendmeno da reificacio apresenta um duplo entendimento, ou seja, o
objetivo, referindo-se ao objeto personificado , que possui caracteres sociais e
autonomia em relagao aos seres humanos; Ja o subjetivo, diz respeito ao sujeito
que se coisifica, isto é, sua subjetividade objetificada e por fim dominada pelos
objetos.

Baudrillard (2004) considera que os objetos adquirem uma autonomia e
um dominio sobre os seres humanos, pois que

“(...) acham-se como que suspensos acima de mim, que os devo pagar.
Nao me acho mais dependente por meio deles da familia nem de
um grupo tradicional; em compensagao, torno-me dependente da
sociedade toda (...) Se antes, era 0 homem que impunha seu ritmo aos
objetos, hoje sdo os objetos que impdem seus ritmos descontinuos aos
homens (BAUDRILLARD, 2004, p.168).

Segundo o autor, o que esta presente no objeto-simbolo é a manifestagao
do desejo de possui-lo, e sobretudo, a visibilidade das relagdes sociais, o que
nao ocorre com os objetos-signo, os chamados objetos de consumo, em cujo
contexto ocorre a necessidade de dominio do cddigo que rege o valor social.

Desta forma, o fetichismo dos objetos esta relacionado a redugao
semioldgica- esvaziando-se de sua substancialidade e historicidade,
reduzindo-se ao estado de marca. E conclui Baudrillard, “(..) é a prépria
organizacao semioldgica, a absor¢do num sistema de signos que tem por
fim reduzir a fungao simbdlica” (BAUDRILLARD, 1995, p. 92-93) e ai esta a
reificagdo do objeto simbdlico. ?

No século XX, segundo Baudrillard, os interiores se fragmentaram,
tornam-se funcionais e a distribui¢do dos ambientes se tornou livre.
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Seguindo a mesma tendéncia, o sistema mobilidrio passou por um processo
de transformagao, mediante a aplicacdo de um coédigo de design que
promoveu a conversao do espago de habitar em um cenario para a exposigao
de objetos. Assim, é que no contexto do Movimento Moderno que os objetos
do sistema mobiliario tornaram-se objetos-signo, afirmando sua autonomia,
conforme destaca o autor.

Revelam-se como “deuses.” Estao inseridos nos processos sociais, uma
vez que se emaranham nos lagos afetivos da permanéncia dos grupos. Tal
como aponta Baudrillard, sdao “docemente imortais” (BAUDRILLARD, 2004,
p- 22), intransitivos, mas ao mesmo tempo, sao investidos da afetividade, da
paixao.

E sobretudo nas décadas de 1950 e 60 que no Brasil as transformagdes
sociais sdo notaveis, principalmente pelo surgimento de uma classe média
urbana e intelectual. O Brasil entra na década de 1950 inaugurando a primeira
emissora nacional de televisao, a TV Tupi de Assis Chateaubriand (1892-1968),
sediada em Sao Paulo. (ABREU, 2008). No ano de 1956 a producdo em solo
brasileiro do veiculo de passeio Romi-Isetta, a montagem cinematografica
de Orfeu da Conceigdo, a realizacdo da Exposi¢io Nacional de Arte Concreta
(AMARAL, 1998), sdo marcos de um Brasil que vé desabrochar a criatividade
em varias areas do conhecimento.

Em sintonia com o futuro e a modernidade, os interiores burgueses se
identificaram com a nova linguagem plastica da Arquitetura Moderna dos
arquitetos alinhados com o movimento, como se vé na Casa Roberto Millan
de 1960. Nesta residéncia, o interior revela o ideal defendido por estes
arquitetos que desejavam que os interiores por eles projetados estivessem
harmoniosamente integrados com a Arquitetura. Carlos Millan (1927-1964),
foi um destes profissionais que empregou em seus projetos, moveis de sua
autoria, que provinham da Branco & Preto, criada nos anos 1950 em sociedade
com os arquitetos Chen Hwa (1928), Jacob Ruchti (19), Miguel Forte (1915-
2002), Plinio Croce (1921-1985) e Roberto Afalo (1923-1992). (SANTOS, 1995).

Oscar Niemeyer (1907-) € um dos que acreditava que o mobilidrio
e arquitetura deveriam apresentar unidade, conforme declara em um
depoimento dado a Santos (1995) que “(..) o mobilidrio acompanha esse
modo de vida diferente, esse modo de ser das pessoas de hoje.” (p. 59). O
proposito de superagao de modelos historicistas na arquitetura e no design
esta presente na sua residéncia, a Casa das Canoas de 1953.

O arquiteto e designer Sérgio Rodrigues (1927-) compartilhava deste
desejo de conceber um mével que respondesse aos novos anseios do mercado
e que se integrasse a arquitetura. Assim, ao finalizar sua formacao, iniciou
sua trajetoria profissional plenamente inserido no design do movel que se
mostrava incipiente. (SANTQOS, 1995) E na década de 1950 em sua empresa
Oca- um espago que combinava loja com galeria de arte-, que o arquiteto
e designer contribui para a consolidagdo de um design de mobilidrio com
assinatura.
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Desta forma, se a cidade do Rio de Janeiro nos anos 1950 configura-se
como grande metropole, cérebro e coracao do pais, o bairro de Ipanema revela-
se como a provincia dos cosmopolitas. Na “Reptiblica de Ipanema”, eclética
por natureza, celebra-se o encontro cultural entre artistas plasticos, musicos,
cineastas, arquitetos, jornalistas, arte e design. (CASTRO, 1999, p. 12)

Segundo Castro, (1999) durante anos, coexistiram em Ipanema a Mobilia
Contempordnea, aloja de Joaquim Tenreiro (1906-1992), a Petit Galerie de Franco
Terranova (1923-), dentre outras, referindo-se a iniciativa de Sérgio como
ancora: “Em pouco tempo a Oca atraiu para aquele quadrilatero de Ipanema
uma inacreditavel concentracdo de designers.” transformando Ipanema num
centro de design de méveis modernos.” (p. 346)

No ano seguinte a abertura da loja, Sérgio projeta a Cadeira Lucio Costa
(Fig.1), nas quais utiliza materiais como a madeira, matéria-prima basica
de suas produgdes, assim como a palha, tipicos da produgao tradicional do
movel luso-brasileiro (MUSEU DA CASA BRASILEIRA, 1997).

De estrutura delgada, recupera o fazer do artesao, seguindo a trilha
aberta por Joaquim Tenreiro, explorando as possibilidades da madeira
brasileira- sua maleabilidade, cores e texturas- que remetem as nossas raizes
culturais, e é claro, com dose de sofisticagao. Elimina-se o supérfluo, da-se
forma a méveis formalmente leves.

Fig.1: Cadeira Lucio Costa ,1956. Madeira de lei maciga encerada, com assento em palhinha, pés
torneados. (atualmente executada em tauari macico. Fonte: Santos, IN: CALLS, 2000, p. 123.
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Fig.2: Cadeira de bragos Tido, 1959. Madeira de lei, pés boleados, encosto e assento estofados
em espuma poliuretano e revestidos em tecido. (atualmente executada em tauari macigo). Fonte:
http://www.mcb.sp.gov.br/mcbColecao.asp?sMenu=P002&sOrdem=0&sAcervo=PES&sCole=PES03
Acesso em 18/06/2009.

Estes atributos, Sérgio perseguiria nas criagdes seguintes, inclusive
dando a elas nomes de personagens ilustres ou somente brasileiros, como a
Cadeira de bragos Tido. (Fig. 2)

A valorizagdo do mobilidrio foi a tonica do espago Oca, uma vez que
Sérgio criou ambientes compostos como cendrios, em que tudo se integrava.
O designer entra na década de 1960 buscando novas experimentacdes.
Os moveis expostos pelo artista como pegas artisticas na mostra Mdovel
como Objeto de Arte em 1958, fizeram com que o publico assumisse nova
atitude diante dos mesmos, remetendo a sua valoragdo social, assim como
possibilitou um processo de fetichizagao destes. A grande “rainha” da mostra
foi a sua Poltrona Mole, criada no ano anterior, que antecipa a atmosfera de
descontragao dos anos 1960, com sua robustez e “(...) uma certa informalidade
muito peculiar do comportamento carioca, que Sérgio soube tao bem captar e
expressar em seu moével.” (SANTOS, In: CALS, 2000) *

O reconhecimento internacional obra de Sérgio veio através deste assento
aprimorado e apresentado no Concorso Internazionale Del Mébile na cidade de
Cantu, Italia, em 1961, valendo-lhe o primeiro prémio. (SANTOS, 1995; IN:
CALS, 2000).

Ainda que este objeto de design reprodutivel ndo sustente a singularidade,
ganha valor de exposigdo, voltando-se para o mercado, adquirindo peso no
circuito de bens simbdlicos. Assim, o objeto de design e sua relagdo com o
conjunto da obra, os elementos formais e tematicos coerentes com a poética
do artista e representativos de uma regiao, dentre outros atributos, sao
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elementos considerados na valoragdo de sua produgao e no reconhecimento
pela sociedade local e nas instancias além fronteiras.

Este objeto é assim revestido de um fetiche, de um valor simbdlico que
vai além de sua existéncia concreta, de sua materialidade. Desta forma, a
fetichizagao ou reificagao se da a partir do deslocamento dos atributos do objeto
do nivel das relagdes entre os homens ao apresenta-los como se derivassem
dos objetos, de forma auténoma. Tal como aponta Denis (1998), trata-se de
“dar uma outra vida, estranha, as coisas. e, portanto, de inclui-lo na nossa
humanidade e, ao mesmo tempo, de conectarmo-nos a sua natureza essencial
ao que supomos que seja a sua esséncia mistica” (DENIS, 1998, p.28).

Cabe, portanto, ao design um aprofundamento da esséncia dos objetos,
de uma linguagem a ser desvendada. Esta natureza mistica, simbdlica,
supera a fungdo utilitaria. Os modveis repletos de significados, possuem nao
s6 uma, mas diversas fungdes, tais como a comodidade, o conforto e mesmo
distingdo social que lhes sdo atribuidos.

Tal como adverte Denis (1998, p. 36),

“Proponho como li¢do mais importante que os designers assumam
abertamente o lado fetichista de sua atividade, que abracem a tarefa
de atribuir significados extrinsecos aos artefatos, em vez de buscarem
refigio na idéia desgastada de que estejam apenas adequando as
formas ao bom funcionamento do objeto (...)

Fig. 3: Poltrona Mole, 1957. Fonte: http://www.linbrasil.com.br/c_movel.php?id=29#.
Acesso em: 25 Ago. 2010.
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Assim, abordar o sistema mobilidrio e seus objetos constitutivos da
cultura material de uma sociedade significa refletir e discutir o processo
social concreto, incluindo e ampliando todo conhecimento e suas
expressoes dinamicas. Construir uma visdo ampla e integradora do Design
e da Semiologia nos conduz a uma visao nao determinista, mas sobretudo
sistémica, uma vez que, os objetos estdo relacionados a experiéncia dos
sujeitos no mundo.

NOTAS

' A oposigdo se faz, segundo Gaudin (apud Santos, 2008, p. 40), entre objeto concreto -pela
intima colaboragéo entre as partes, os componentes, originando uma s6 forma-, e entre objeto
abstrato —pela justaposig¢ao de partes que exercem uma funcgédo abstrata.

2Marx (1998) identificou na mercadoria um carater fetichista. Para Marx a idéia de reificagdo
da mercadoria esta presente no Livro Primeiro — Volume 1 de O Capital, no qual apresenta sua
teoria caminha na dire¢cdo de um processo de coisificagdo das relagdes de produgéo e para uma
personificagdo das coisas. Segundo sua teoria, mercadoria é a forma elementar da riqueza da
sociedade capitalista, se configurando ao mesmo tempo como objeto util- valor-de-uso- e como
possuidor de valoragdo -valor-de-troca. A utilidade da mercadoria estaria relacionada ao valor-
de-uso, as suas propriedades materiais. O valor-de-troca ou simplesmente valor, apenas existe
nas relagdes sociais de trocas.

3 Miller (1987, p. 143) considera maléfica a personificagdo dos objetos, pois os privilegia em
detrimento das relagbes sociais, contribuindo para um (...) fetichismo ao qual sempre estédo
sujeitos os estudos da cultura material, quando as pessoas sdo substituidas pelos objetos (...),
devendo, segundo o autor, ser revertido tal processo que identifica como de alienagéo.

4 O reconhecimento internacional obra de Sérgio veio através deste assento aprimorado e
apresentado no Concorso Internazionale Del Mobile na cidade de Cantu, ltalia, em 1961,
valendo-lhe o primeiro prémio. (SANTOS, 1995).

REFERENCIAS

ABREU, A. A. Revisitando os anos 1950 através da imprensa. In: O moderno em
questdo. A década de 1950 no Brasil. BOTELHO, A,;BASTOS, E. R.;Vilas Boas, G.
(Orgs.) Rio de Janeiro: Topbooks, 2008. p. 211-235.

AMARAL. A. A. Artes plésticas na Semana de 22. Sao Paulo: Editora 34, 1998.
ARGAN, GC. Projeto e destino. Sao Paulo: Atica, 2000.
BAUDRIILLARD, J. A sociedade de consumo. Lisboa: Edi¢oes 70, 1991.
______ . Para uma critica da economia politica do signo. Lisboa: Ed. 70, 1995.
. O sistema de objetos. Sao Paulo: Perspectiva, 2004.

CASTRO, R. Ela é carioca. Sao Paulo: Cia. Das Letras, 1999.

114



DENIS, R. C. Design, cultura material e o fetichismo dos objetos. Edigao Arcos. Design,
cultura material e visualidade, 1998.

DOHMANN, M. O objeto e a experiéncia material. Ver. Arte e Ensaios. Rio de Janeiro,
EBA- UFR]J, ano XVII, n. 20, p. 70-77, 2010.

FLUSSER, V. O mundo codificado: por uma filosofia do design e da comunicacio. Sao Paulo:
Cosacnaif, 2007.

LUKACS, Georg. Histdria e consciéncia de classe: estudos sobre a dialética marxista. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2003.

MARX, Karl. O capital: critica da economia politica. Rio de Janeiro: Civilizacdo
Brasileira, 1998. Livro I, v.1.

MILLER, D. Material culture and mass consumption. Oxford: Blackwell, 1987.

MOLES, A. Teoria dos objetos. (Tradugao Luiza Lobo). Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro,
1981.

MUSEU DA CASA BRASILEIRA. O Mqvel da casa Brasileira. Sao Paulo, Museu da casa
Brasileira, 1997.

NOGUEIRA, S. Cultura Material. A emogao e o prazer de criar, sentir e entender os
objetos. RBSE, Joao Pessoa, v.1, n. 2, p. 140-151, 2002

SANTOS, M. A natureza do espaco. Sao Paulo: EDUSP, 2008. p. 61-87, 171-187, 213-228.

SANTOS, M.C.L. Mével moderno no Brasil. Sao Paulo: Studio Nobel, FAPESP, EDUSP,
1995.

______ . O Brasil de Ipanema e as bossas da OCA; O moderno e os modernos; 47 anos
de produgdo: momentos decisivos. Poltrona Mole. In: CALS, S. (Org.) Sérgio Rodrigues.
Rio de Janeiro: Icatu, 2000. p. 17-178.

Maria da Gloria Silva da Costa

Arquiteta e Urbanista pela Universidade Federal Fluminense- UFE, designer pela
Universidade Federal do Rio de Janeiro- EBA-UFR], mestre em Ciéncias pela Fiocruz,
doutoranda em Artes Visuais na EBA/UFR]. Atuou como professor substituto dos
Departamentos de Histéria e Teoria da Arte e de Comunicagdo Visual da EBA/UFR]
e atualmente é professor do curso de Design de Interiores na Universidade Candido
Mendes.

115
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RESUMO

O presente trabalho integra a fase inicial do projeto de pesquisa homonimo, em
desenvolvimento desde o inicio do ano de 2010, no Programa de P6s-Graduagao em
Artes Visuais da Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro, e
propde uma analise do conceito de belo no ritual do Xiré nos Candomblés do Rio de
Janeiro e da Bahia, desta tiltima década de século XXI.

Partindo da palavra nago odara, que quer dizer bom, belo e ttil, o estudo aborda a
multiplicidade de formas, discursos e significados presentes no repertorio ritualistico
do candomblé e utilizados na composigdo visual das festas do Xiré. Nesta fase inicial,
buscamos analisar a relacdo entre o conceito de belo e a produgido de imagem na
constituigao do sistema estético candomblecista.

Entendendo o Candomblé como manifestagdo da cultura contemporanea, a
pesquisa investiga o estreitamento de fronteiras e hibridiza¢des de sentido presentes
neste universo religioso, visto durante anos como imaculado, puro ou isolado da
sociedade. Assim, o projeta visa contribuir ndo sé para os estudos estéticos sobre a
cultura afro-brasileira mas entende-la em sua dindmica cultural.

A expressao odara é muito utilizada no cotidiano e nos rituais de Candomblé.
Odara é uma palavra nagd que congrega dois outros conceitos além do belo: bom
e util. Desta maneira, o ritual torna-se belo pela relacio que pode estabelecer
funcionalmente com o coletivo religioso. A criagao é pautada pela tradigdo, ao mesmo
tempo em que permite fissuras, hibridizacdes e flutuagdes de sentido da mesma.

A visualidade dos rituais configura um sistema estético, um meio de expressao,
de linguagem, agenciando formas de pensamento materializadas em imagens. Deste
modo, apontamos para a estética odara como meio peculiar de pensamento, linguagem
e cogni¢ao no Candomblé, circunscrevendo as imbricadas relagdes entre imagem e
cultura.

Palavras-chave: Odara, Estética, Candomblé, Semidtica, Arte.
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ABSTRACT

This work is part of the initial phase of the research project with same name, in
development since the beginning of 2010, in the Programa de Pés-Graduagao em Artes
Visuais from Escola de Belas Artes, Universidade Rio de Janeiro, and proposes an
analysis of concept of beauty in the ritual of Xiré in the Candomblés of Rio de Janeiro
and Bahia, in this last decade of the twenty-first century.

From the word odara Nago, which means good, nice and helpful, the study
addresses the multiplicity of forms, themes and meanings present in the repertoire
of Candomblé ritual and used in the visual composition of the feasts of Xiré. At this
early stage, we analyze the relationship between the concept of beauty and image
production in the constitution of the aesthetic system candomblecists.

Understanding Candomblé as a manifestation of contemporary culture, the
research investigates the strengthening of border and hybridizations of meaning
present in this religious world, for years seen as pristine, pure or isolated from
society. Thus, the project aims to contribute not only for aesthetic studies on the
african-Brazilian culture but understand it in its cultural dynamics.

The expression odara is widely used in daily life and rituals of Candomble. Odara
is a word Nago that unites two other concepts besides beauty, good and useful. Like
that, the ritual becomes the beautiful relationship we can establish functionally with
the collective religious. The creation is guided by tradition, while allowing cracks, and
hybridization fluctuations in the same direction.

The visuality of the rituals set an aesthetic system, a means of expression, speech,
touting ways of thinking embodied in images. Then, we point to aesthetics as odara
peculiar way of thinking, language and cognition in Candomble, circumscribing the
intertwined relationships between image and culture.

Key words: odara, aesthetics, candomble, semiotics, arts.
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Os alimentos que comemos refletem nossa cultura. Da mesma maneira
que nosso paladar é ensinado a gostar e preferir certos alimentos, nossos
olhos também sdo “ensinados” a gostarem de certas visualidades. O
nosso paladar visual tende a se apetecer por certos alimentos visuais em
detrimento de outros.

Mas porque iniciar uma conversa sobre o belo no candomblé falando de
alimentagao? Porque ambos tem em comum algo bastante peculiar: o gosto.

Durante muito tempo a arte e a fruigao estética foram entendidas como
mera comtemplagao desisteressada — eu gosto ou ndo gosto. O belo era aquilo
que aprazia os sentidos, sendo pessoal e intransferivel, dentro da légica do
senso comum do “gosto nao se discuti”. O que fazemos aqui neste artigo é
exatamente uma discussao a respeito do gosto.

O gosto faz parte dos nossos sentidos e chega até nds através da
experiéncia do corpo, seja ela visual, gustativa, tatil ou cinestética. E somos
cultural e sutilmente ensinados gostar (ou nao gostar) daquilo que sentimos
e vemos. Assim, cada nicho cultural desenvolvera um sistema de elei¢do e
legitimagao do gosto e com isso, do belo.

No entanto, esta é uma concepgao antropoldgica do belo, baseada em
uma teoria interpretativa da cultura, proposta por Clifford Geertz (1989), que
difere completamente do idealismo transcendental kantiano, por exemplo,
para o qual o belo era aquilo que agradava universalmente sem conceito. Para
nos o belo pode ser social, cultural, histdrico e economicamente localizado
(ou construido). E é isto que verificaremos em nosso estudo sobre o belo nos
candomblés cariocas e baianos desta primeira década de século XXI.

Segundo Marco Aurélio Luz (1995), o conceito de belo ocidental nao
existe na tradigao ioruba. A defini¢ao de belo pode ser expressa pela palavra
odara, de origem nago, que significa simultaneamente “bom, 1til e belo”. Por
isto, tomamos por objeto de estudo os terreiros de origem ou influéncia ketu,
por serem também de origem nag6/ ioruba, assim como a palavra odara.

De saida, temos dois outros questionamento que envolvem o conceito de
belo: a bondade e a utilidade, ambas tendo por base a coletividade, o viver
junto. Deste modo, podemos dizer que o belo trabalha na memdria do grupo,
que toma forma durante os rituais.

Os rituais de candomblé, especialmente os rituais publicos, como o Xiré,
sao pautados pela incorporagao dos deuses — orixas — em seus fiéis, ou filhos.
Orixas e homens habitam o mesmo espago através da incorporag¢ao — espago
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tanto do terreiro como do préprio corpo do fiel. Segundo a légica religiosa,
este corpo e este espago precisam ser preparados, cuidados e adornados para
que agradem aos deuses e assim, eles possam espalhar seu axé’.

Ao preparar estes corpos/espagos o candomblé cria um acervo de
imagens, que possuem um sistema de eleigao, julgamento e legitimacao
a partir do conceito de belo. E preciso que haja beleza para que os rituais
alcancem sua funcionalidade, que é a propagacao do axé, que por sua vez, é
algo bom para o grupo, se tornando odara.

Quando um ritual é bem feito, segue as tradicdes, possui os fundamentos
religiosos, tem verdade e emocao, diz-se que esta tudo odara. Quando uma
divindade aceita uma oferenda porque foi feita de coracdo e bem arranjada,
diz-se que esta tudo odara. Quando um Orixa danga com vigor e a comunidade
religiosa o satida fervorosamente, odara é a palavra que o define.

Por outro lado, se uma cantiga é entoada por alguém que nao deveria, se
algo esta fora do lugar onde deveria estar, se um mais velho é desrespeitado
ou se um orixa aparece de uma maneira completamente diferente que destoe
da maneira aceita pelo grupo, o ritual torna-se “feio”, sem fundamento e,
portanto, sem legitimidade, ndo estando odara.

E a fidelidade a tradiao e aos ensinamentos adquiridos que distingue
um “bom” de um “mau” candomblé ou ainda um ritual “bonito” de outro
“feio”. H4 um sistema de eleicao calcado no discurso dos participantes que
julga se os rituais estdo ou nao de acordo com o que foi ensinado, se tem ou
nao fundamento, como diz o povo de axé.

E aqui voltamos a questdao do gosto. De que maneira o participante do
ritual elege o que é ou nao bonito, o que pode ou nao pode? Quais os critérios
de eleicdo de um bom ou um mau ritual?

Percebemos que ha padrdes estéticos compartilhados pelo grupo,
revelando um discurso sobre a dimensao artistica dos rituais de candomblé.
O campo da arte, no qual se inscreve o poder estético, nao aparece dissociado
de outras dimensdes da vida religiosa, embora o discurso sobre ele seja
raramente percebido como tal.

Segundo Geertz (2000) muitas vezes o discurso sobre arte em
determinados grupos de culturas tradicionais ndo esta dissociado das outras
dimensdes praticas da vida cotidiana:

Nao ha duavida, porém, de que esses povos falam sobre arte, como
falam de qualquer coisa fora do comum ou sugestiva, ou emocionante
que surja em suas vidas — dizem quem toca, ou quem faz, que papel
desempenha nessa ou naquela atividade, pelo que pode ser trocado,
qual seu nome, como comegou e assim por diante. (GEERTZ, 2000:
147)

Dentro da légica odara, nao ha uma separacao, portanto, entre estética,
gosto, funcdo e cultura. A beleza dos rituais é algo que combina forma,
contetido, tradigdo e cognicdo, conjugando uma continuidade entre aquilo
que agrada aos deuses, ao grupo e aos sentidos.
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No entanto, este sistema estético permite flutuagoes de sentido,
hibridiza¢des de formas, abrindo espago para a criagdo, enriquecendo
o repertério visual do grupo e revelando a ambigiiidade de um termo
traigoeiro associado a cutlura: a tradi¢do. Traigoeiro, porque permite, a um
olhar desatento, ser entendido como algo imutével, esquecido no passado.
Mas, na verdade se revela como algo dindmico, em constante mutagao, dificil
mesmo de ser localizado. Neste sentido, concordamos com Stuart Hall (2003)
quando nos diz que:

Isso nos deve fazer pensar novamente sobre aquele termo traigoeiro
da cultura popular: a “tradigdo”. A tradi¢do é um elemento vital da
cultura, mas ela tem pouco a ver com a mera persisténcia de velhas
formas. Estd muito mais relacionada as formas de associagido e
articulagao dos elementos.

E é disputando quem é mais tradicional que os terreiros de candomblé
assumem sua identidade enquanto instituicao religiosa. Quem ¢é mais
tradicional, tem mais poder. Por isto, é tdo importante estar odara em seus
rituais, pois assim sao legitimados diante da comunidade e adquirem poder.

Deleuze (2005) nos diz que se as relagdes de poder implicam as relagdes
de saber, estas, em compensacao, supdem aquelas. A disputa pela tradicao é
o que rege a disputa do poder e vice-versa. Neste jogo de forga, nessa tensao,
se situa o conceito de belo nagd, fruto de uma negociagao feita pelo préprio
grupo que a legitima.

Estas forcas estdo presentes nos hibridismos que compdem a estética
ritual do candomblé. Sao elas quem permitem as adaptacdes, as modificagdes,
os ajustes, permitindo a criagdo de novas formas, sem, no entanto, deixarem
que o ritual perca o sentido.

Como exemplo disto, temos o sincretismo religioso que permitiu a
sobrevivéncia das praticas religiosas afro-brasileiras. O que era para ser uma
trai¢do a tradi¢do, acabou por se configurar como um meio de sobrevivéncia
cultural. Canevacci (2001) diz que o sincretismo? é uma forma hibrida de
sobrevivéncia. E nesta relagao o que esta em jogo € o significado.

No sincretismo religioso brasileiro do século XIX, os escravos
costumavam identificar seus orixas ao santos catolicos, dentro da senzala,
para que pudessem professar suas crengas sem que os senhores soubessem.
Os elementos usados tanto por catdlicos como por escravos eram 0s mesmos
— as imagens dos santos. No entanto, a maneira como cada um deles usava
estas imagens e os significados atribuidos a elas é o que lhes diferenciava nao
s6 como grupo religioso, mas como grupo cultural. Estava af instaurada uma
nova possibilidade de sentidos e significados a partir de uma mesma forma.

Mas se tudo é fluido, como o é o significado, 0 que permanece para
legitima-lo? Quais sdo os critérios que tornam um ritual odara e outro ndo?

Se a fluidez da forma encontra no significado sua autonomia, este, por
sua vez, encontra no grupo sua legitimaco. E o discurso dos atores sociais
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que legitima o ritual, que diz se este estd ou nao odara. E estando odara o
ritual, o terreiro que o realiza se consagra — tradigao e poder.

A criagdo acontece dentro de uma orbita de sentido, calcada no conceito
de odara. Mesmo sendo fluida, a forma flutua dentro de um padrao estético.
Estes padroes estéticos criam uma unidade modular baseada na tradigao e
na funcionalidade. Eles determinam quem tocam os atabaques, quem entoa
cantigas, o que pode ou nao ser cantado, quais espagos podem ou nao serem
penetrados, etc.

Ha wuma liberdade para acrescentar elementos que conferem
individualidade e identidade a cada terreiro e a cada orixa. No entanto, a
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Flutuagdes de sentido: estados de Oxum. Fotografia. Fonte: PRANDI, Reginaldo. Mitologia dos
Orixas. Cia das Letras, 2001.
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criagdo nao foge a logica odara do regime estético. E aquilo que foge a ela
pode ser considerado ndo somente feio, mas impréprio, falso, sem poder,
portanto.

O regime estético engendra, assim, formas de pensar, agir e se posicionar
no mundo, nas palavra de Ranciére (2005):

Um regime especifico de identificacdo e pensamento das artes: um
modo de articula¢do entre maneiras de fazer, formas de visibilidades
dessas maneiras de fazer e modos de pensabilidade de suas relagGes,
implicando em uma determinada idéia de efetividade de pensamento.
(RANCIERE; 2005:13)

As formas de fazer, de conviver e de viver assumem visibilidades
que expressam um pensamento especifico caracteristico do meio em que
elas surgem. O candomblé, com suas maneiras de fazer e suas formas de
visualidades configuram um campo estético que expressa maneiras de
pensar do grupo, estabelecendo relagdes entre aquilo que € visto e o que ¢
dito.

A atribuicao de sentido esta intimamente ligada a contigiiidade entre
linguagem e mundo. Nomear coisas é atribuir valores e sentidos, instrumentos
fundamentais da cultura (FOUAULT, 2002). Com eles, construimos redes de
conhecimentos e possibilidades de mundos. A inteligibilidade do mundo é
tanto sensivel quanto semantica, onde a prépria sensibilidade ja envolve uma
semioticidade (PICADO, 2003).

A relagdo entre significante, significado e signo no processo de produgao
de sentido passa necessariamente pelo intérprete. Isto gera uma proximidade
entre significante e significado, nao os reduzindo a uma igualdade. O sentido
produzido possui um lécus de enunciagao, ou seja, um local histérico,
cultural e social onde se encontra aquele ou aqueles que proferem o sentido
(BHABHA, 2005).

Em nosso objeto de estudo, significante e significado tem a visualidade®
por suporte e o simbodlico como linguagem. A imagem pode comunicar
porque ele é capaz de dar conta de uma expressao que a lingua falada ou
escrita ja nao podem (BARTHES, 2006). No universo sagrado, a imagem ¢é a
fala.

Gruzinsky (2006) aponta para a imagem como uma impossibilidade
velada da palavra, que permite cristalizar crengas que seriam dificeis ou
perigosas de verbalizar. E esta seria a forga criadora da imagem nos rituais
de candomblé.

Os Orixas nao possuem a palavra falada, sua comunicacdo se da nos
elementos visuais e sonoros que o envolve — a danga, o ritmo, o gesto, as
cores, as roupas, etc — que “falam” ao narrar os mitos de cada orixa e seu
siléncio mantém os mistérios destes cddigos.

Pensar a produgao imagética do candomblé e sua produgao de sentido
é pensar o sistema religioso em sua pratica cultural, pensar a cultura, como
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Siléncio: comunhao entre deuses e homens. Fotografia. Fonte: Arquivo da autora. 2008

diria Laraia (2001) em sua dimensao antropoldgica. Isto é, como diferentes
maneiras de conhecer, de saber, calcada em sistemas de significagdes que
criam linguagens proprias para conhecer o mundo.

Isto significa analisar a dindmica cultural dentro da dindmica pds-
moderna da diferenga, do hibrido, dos lugares que estdo entre, que estao
aqui e acola, pois os significados engendrados nos codigos que compdes as
praticas culturais nunca sao isolados, ou puros, ou verdadeiros. Eles estao
sempre em relacdo a alguma coisa, podendo ser modificados ou suprimidos,
vestindo-se, movendo-se, colorindo-se, miscigenando-se, para estarem
sempre odara.

NOTAS
1 Energia vital, boas energias, bons fluidos, coisas boas para os praticantes da religido.
2 O conceito de sincretismo refere-se aquele utilizado por Canevacci (2001).

3 Chamamos de visualidade o conjunto de imagens na composigéo do ritual do Xiré.
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A ACELERAGAO DAS IMAGENS NOS SERIADOS DE
ANIMACAO PRODUZIDOS PARA A TV — UM TRACO DA
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doutoranda no Programa de Pds Graduagao em Artes Visuais
Imagem e Cultura — UFRJ

RESUMO

Aquilo que alguns tedricos denominam poés-modernidade traz em seu corpo uma
nova experiéncia temporal, onde os espagos se redimensionam e a simultaneidade
ocupa o lugar das linhas sucessivas. Apontada como um dos pressupostos da pds-
modernidade, a aceleracdo das narrativas textuais e visuais se apresenta, hoje, como
uma evidéncia que pode ser percebida na leitura dos seriados de animagao feitos para
a televisdo. Pela observacgao de algumas séries veiculadas nos canais de TV a cabo,
destinados ao publico infanto-juvenil, procura-se discutir questdes especificas de um
discurso Péds-Moderno, onde determinados conceitos podem ser ampliados através da
analise das imagens e dos personagens. Hans Belting afirma que “o objeto mudou e nao
se ajusta mais aos antigos enquadramentos” (BELTING, Hans - “O fim da Histéria da
Arte — Sdo Paulo: Cosacnaify, 2006.p.8), uma vez que as seqiiéncias nao se sustentam
em continuidade. A reformulagao tempo x espaco x identidade, pode ser compreendida
através desses seriados, pela facilidade de assimilagido da atual geracdo em receber
uma informagao que se fragmenta, perde o sentido de continuidade e presentifica suas
agdes em colagens superpostas, em varios nticleos, que se propagam nas tramas das
animagOes. Através da observagao de séries como “Padrinhos Magicos” e “Mistureba”,
exibidas pelo canal a cabo Disney XD , percebe-se claramente a indeterminacao, a
perda da temporalidade e a fragmentagao do discurso, que permeia a fala de teéricos
da pés-modernidade, como Jameson e Ann Kaplan. Observar a velocidade da apreensao
das imagens dos seriados de animagdo produzidos para a TV, numa narrativa
acelerada, numa duragao de multiplos estados de consciéncia, pode ajudar a trazer
alguns fundamentos necessarios ao entendimento da condi¢ado efémera desse sujeito
pos-moderno.

Palavras-chave: pés-modernidade - televisdo — animagao — temporalidade - imagem

ABSTRACT

What some theorists call Postmodernity brings into its body a new temporal
experience, where the spaces are resized and concurrency occupies the place of
sequences. Singled out as one of the assumptions of post-modernity, the acceleration
of textual and visual narratives presents itself as an evidence that can be perceived
in the analisys of the catoons made for television. Througu the observation of some
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cartoon series broadcasted on cable TV, created for infant audience, we seek to discuss
issues specific to a post-modern discourse, where certain concepts can be extended
through the analysis of images and characters. Hans Belting asserts that “the object
has changed and fits no more to former frameworks” (Hans BELTING — “The end of
history of art — Sao Paulo: Cosacnaify, 2006, p. 8), since the sequences do not sustain
continuity. The recast time x identity x space, can be understood through these
cartoon series, through the ease of assimilation of the current generation to receive
fragmented information, wich loses the sense of continuity and presents its actions in
superimposed collages, on multi-cores, propagated in the animations plots. Through
the observation of series like “The Fairly OddParents” and “Spliced”, displayed
by cable channel Disney XD, one can clearly realize the indeterminacy, the loss of
temporality and fragmentation of speech, that permeate the speaks of post-modernity
theorists such as Jameson and Ann Kaplan. Observing the speed of the seizure of
images, an accelerated narrative with multiple states of consciousness, can help bring
some fundamentals necessary for the understanding of the ephemeral condition of
post-modern subject.

Keywords: Postmodernity — television — animation — temporality — image
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Imagem e televisao

Quando observamos a questao da imagem veiculada na televisao,
é importante destacar alguns tragos caracteristicos deste meio de
comunicagao.

A televisao — como diz o préprio nome — consiste em “ver de longe”
(tele), e portanto, levar a presenga de um publico de espectadores coisas
para ver, quer dizer, visualmente transmitidas de qualquer parte, de
qualquer lugar e distancia. E na televisao o fato de ver predomina sobre
o falar, no sentido que a voz ao vivo, ou de um locutor, é secundaria,
pois esta em funcao da imagem e comenta a imagem.!

Sartori, no texto acima, ressalta a importancia da imagem na televisao.
Ela é, de fato, a principal expressao narrativa nesta midia. O autor afirma a
existéncia de uma virada na natureza da comunicacao, a partir do momento
em que o eixo da narrativa se desloca do contexto da palavra impressa ou
falada, para o contexto da imagem. No entanto, para ele, “enquanto a palavra
é parte integrante e constitutiva de um universo simbdlico, a imagem nao é
nada disso” (id.p.22). Tal afirmacao se da a partir do momento em que Sartori
entende que a palavra é um simbolo que necessita o conhecimento da lingua
a que pertence, enquanto a imagem € pura e simples representagao visual.
Assim, para entendé-la seria suficiente vé-la.

Neste momento podemos fazer alguns questionamentos com relagdo a
hipétese de Sartori. Em primeiro lugar, ndo seria também a imagem parte
constituinte do universo simbdlico do homem? Nao poderiamos entendé-
la como um canal auxiliador na construgao de conceitos, elaborados por
processos mentais dedutivos? Finalmente, ndo poderiamos atribuir a imagem
(dominio do homo videns?) e a palavra (dominio do homo sapiens), a formagao
de um homem ao qual Cassirer chamara de animal symbolicum?

Para iniciar uma discussdo a respeito das questdes trazidas, destacamos
que, para Alberto Manguel:

Asimagens que formam nosso mundo sao simbolos, sinais, mensagens
ealegorias. Ou talvez sejam apenas presencgas vazias que completamos
com nosso desejo, experiéncia, questionamento e remorso. Qualquer
que seja o caso, as imagens, assim como as palavras, sao a matéria de
que somos feitos.’
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Além de nos trazer a imagem e a palavra como matéria humana, Manguel
também afirma que as imagens que formam o nosso mundo sao simbolos,
mediadoras de nossos desejos, questionamentos, experiéncias e remorsos.
Tal elaboragao pode ser observada também na obra de Cassirer, quando este
defende o homem como um animal simbdlico. Ele toma como fundamento
de suas reflexdes o que havia lido a respeito de uma nova pesquisa biologica,
elaborada por Johannes Von Uexkiill, que se fundamentava em principios
empiricos. Este bidlogo defendia que a vida era perfeita em toda a parte, e
que cada organismo, do mais simples ao mais complexo, nao estava apenas
adaptado ao seu ambiente, mas totalmente ajustado a ele. Isto porque, de
acordo com sua estrutura anatémica, ele possuia um sistema receptor e um
sistema efetuador. O primeiro recebia os estimulos externos, enquanto o
segundo reagia a eles, constituindo-se, assim, como elos de uma tinica cadeia
a qual Uexkiill descrevia como circulo funcional.

Cassirer observa que o homem, de acordo com o bidlogo, ndao poderia
fugir a regra bioldgica, pois era também animal. Mas seria possivel utilizar
o esquema do bidlogo para uma descricdo e caracterizacdo do mundo
humano?

E 6bvio que esse mundo ndo é nenhuma excegio as regras biologicas
que regem a vida de todos os demais organismos. No entanto, no
mundo humano encontramos uma caracteristica nova que parece
ser a marca distintiva da vida humana. O circulo funcional do
homem néo é sé quantitativamente maior; passou também por uma
mudanga qualitativa. O homem descobriu, por assim dizer, um novo
método para adaptar-se ao seu ambiente. Entre o sistema receptor
e o efetuador, que sdo encontrados em todas as espécies animais,
observamos no homem um terceiro elo que podemos descrever como
o sistema simbdlico. Essa nova aquisi¢do transforma o conjunto da
vida humana.*

Para o autor, o homem vivia numa nova dimensdo da realidade. Seu
universo nao era apenas fisico, mas também simbdlico. As partes deste
universo, defendidas pelo filésofo, seriam a linguagem, o mito, a arte e a
religido. Diferente dos demais animais que se confrontavam de imediato com
a realidade, o homem possuia a capacidade de conversar consigo mesmo,
fazendo recuar a realidade fisica, enquanto abria espago cada vez maior
para a atividade simbolica. Assim ele se envolveu de tal maneira “em formas
lingtiisticas, imagens artisticas, simbolos miticos ou ritos religiosos que nao
consegue ver ou conhecer coisa alguma a nao ser pela interposi¢ao desse
meio artificial”. (id. p.48)

E interessante a discussio sobre Arte, que Cassirer apresenta. Ele defende
que “aimaginagdo do artista ndo inventa arbitrariamente as formas das coisas;
mostra-nos essas formas em seu aspecto verdadeiro, tornando-as visiveis e
reconheciveis”. (id.p.239) Assim, a arte para Cassirer é a manifesta¢do genuina
de nossa vida interior, ele nos traz a luz a existéncia de uma linguagem
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emocional que caminha lado a lado com a linguagem conceitual, “lado a lado
com a linguagem cientifica ou légica, existe uma linguagem da imaginagao
poética” (id.p.49). O homem, na obra de Cassirer, nao sera mais definido como
um animal rationale, mas como um animal symbolicum.

A partir do pensamento de Cassirer é possivel criar um contraponto
ao enunciado de Sartori, que afirma a impossibilidade de haver uma
integragao entre o homo sapiens e o homo videns (que constrdi suas bases
culturais na imagem - TV), chegando a afirmar “que o ver esta atrofiando o
compreender” (SARTORI, 1997, p.37). Percebemos que a atividade simbdlica
do homem observado por Cassirer ndo apresenta restricdes com relagao a
imagem, sendo ela parte integrante do pensamento e do comportamento
deste homem simbolico.

Os tedricos que se debrugaram sobre a televisdao tendiam, na segunda
metade do século XX, a encara-la de forma maniqueista. Para Adorno, por
exemplo, ela era a representagao da atrofia do pensamento, sendo a sua leitura
do objeto bastante tendenciosa e carente, no que diz respeito ao conhecimento
das propostas que ela apresentava em seu tempo. Ja para McLuhan, a televisao
poderia nos proporcionar uma experiéncia completamente distinta daquelas
até entdo vividas. A nova forma de transmissao da mensagem seria, para ele,
algo instigante e provocador.

(..) para McLuhan a televisao é congenitamente “boa” nas mesmas
condigdes. Porque a imagem da televisao é granulosa, é “mosaicada”,
porque a sua tela pequena e de baixa defini¢do favorece uma
mensagem incompleta e “fria”, porque as suas condi¢des de produgao
pressupdem processos fragmentarios abertos e, a0 mesmo tempo, uma
recepcdo intensa e participante, por razdes dessa espécie a televisao
nos proporciona uma experiéncia profunda, que em nenhum outro
meio se pode obter da mesma maneira.’

Tanto em Adorno como em McLuhan, nao se pode notar um olhar atento
a uma questao de fundamental importancia na televisao — os diferentes
niveis qualitativos de sua programagdo. Ambos a observam como estrutura
abstrata, um modelo genérico de produgao e recepgao.

Arlindo Machado nos coloca frente a necessidade de pensar a televisao
como um “conjunto dos trabalhos audiovisuais (variados, desiguais,
contraditérios) que a constituem” (MACHADO, 2000, p.19). A partir do
entendimento de tal necessidade, os seriados de animagao contemporaneos,
destinados ao publico infantil, podem constituir um vasto campo de
pesquisa. Além disso, a vertiginosa revolu¢do da comunicagao € sinalizada
por uma nova temporalidade, onde o espago se redimensiona, o simultaneo
ocupa o lugar do sucessivo e a narrativa se desfaz na antinarrativa (termo
utilizado por Ihab Hassan, para estabelecer a oposigdo entre uma “narrativa
linear” e uma que trabalhe com uma estrutura proxima as caracteristicas por
ele apontadas como pés-modernas). Sdo pressupostos da pds-modernidade,
apontados coincidentemente pela maioria dos tedricos que vém contribuindo
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com o pensamento do tempo presente. A aceleracdo das narrativas precede
a antinarrativa e se apresenta, hoje, como uma evidéncia que pode ser
observada na leitura dos seriados de animacao produzidos para a TV, que
fascinam nao s6 o mundo infantil, mas o de todas as idades.

Aceleragao, um trago da pés-modernidade

Tanto as histérias infantis quanto os desenhos animados produzidos
para este putblico, tendem a traduzir as diferentes maneiras de entender
a constru¢do do mundo que envolve a crianga, seus valores, sejam eles
positivos ou negativos, os medos, as frustracdes e os desejos que fazem parte
de seu universo.

Nao seria de todo errado afirmar que a televisdo pode ser uma espécie de
baba eletronica, visto que criangas, antes mesmo de balbuciarem as primeiras
palavras, ja podem desfrutar de programacoes especificas para sua faixa
etaria. Um tipico exemplo foi o bem sucedido seriado Teletubbies, produzido
pela BBC entre 1997 e 2001, que oferecia narrativas visuais e verbais bastante
adequadas ao publico alvo (criangas entre 1 e 4 anos). A existéncia de um
grande leque de canais, nas televisdes a cabo, que destinam sua programagao
ao publico infanto-juvenil, nos mostra as diversas e diferentes orienta¢des
existentes neste segmento. Discovery Kids, por exemplo, procura trazer
uma programacao cujo cunho educacional é bastante delineado, enquanto
o Cartoon Network é essencialmente constituido por uma programacao de
desenhos animados (em sua grande maioria norte americana e japonesa) que
nao necessariamente seguem a mesma orientagao.

Para melhor compreender o seriado de animagao no contexto daquilo
que alguns tedricos classificam como pés-modernidade, é importante
sublinhar que a presente abordagem se direciona no sentido de entender a
pos-modernidade no conjunto das praticas sociais as quais denominamos
cultura.

Os ultimos anos tém sido marcados por um milenarismo invertido
segundo o qual os progndsticos, catastréficos ou redencionistas, a
respeito do futuro foram substituidos por decretos sobre o fim disto
ou daquilo (o fim da ideologia, da arte, ou das classes sociais; a “crise”
do leninismo, da social-democracia, ou do Estado, do bem-estar etc.);
em conjunto, é possivel que tudo isso configure o que se denomina,
cada vez mais freqiientemente, pés-modernismo. O argumento em
favor de sua existéncia apéia-se na hipdtese de uma quebra radical,
ou coupure, cujas origens geralmente retomam ao fim dos anos 50 ou
comego dos anos 60.°

ercebemos que Jameson recorta o final da década de como periodo
Perceb t final da década de 50 d
histdrico onde a estrutura de um comportamento pés-moderno estaria sendo
solidificada. Para muitos tedricos essa consolidacdo se associa a uma “sociedade
lidificada. P tos t lid “ dad
pos-industrial” ou de consumo, onde as midias, a informacao, o eletrdnico ou
high-tech fazem parte das proprias bases sociais constituidas. Para o autor,
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“qualquer ponto de vista do pds-modernismo na cultura é ao mesmo tempo,
necessariamente, uma posigao politica, implicita ou explicita, com respeito a
natureza do capitalismo multinacional em nossos dias” (id.p.29).

O video ir4d despontar como meio tipicamente poés-moderno, quer na TV
comercial, quer em produgdes underground. A MTV, criada em 1981, poderia
ser vista como um marco da pds-modernidade na televisao ja que nela ocorre
uma espécie de simbiose entre imagem e musica, onde ndo é possivel apontar
a dominante, se a imagem ou o som.

Um outro trago distintivo entre a velha TV e a Mtv estd na tentativa
desta de criar, mais do que gerar, uma imagem ambiente ou ambiance,
na expressao dos executivos da Mtv. A Mtv quer funcionar (ou servir)
como um radio visual, quer que seus receptores tenham uma sensagéo
visual analoga a sensacdo auditiva. Quer, em outras palavras, que a
imagem penetre tdo incontroladamente no individuo quanto nele
penetra o som: independente de sua vontade. O ser humano como um
penetrdvel.”

Notamos ainda a perda da temporalidade, quando observamos que a
MTV se insere de maneira diferenciada em meio aos outros canais de TV
a cabo, aparentando viver a eterna adolescéncia. A utilizagdo constante
dos modismos graficos que se proliferam aceleradamente nas telas dos
computadores, confere um frescor estético, quase juvenil, que configura a
eterna “transgressora rebelde” do video comercial.

Para Jean Baudrillard, que contempla com olhos ir6nicos o panorama da
contemporaneidade encarando-a como a espetacularizagao do vazio, nao
existem verdades absolutas, existem sim realidades construidas, uma hiper-
realidade onde a cultura de massa produz um tipo de realidade virtual.
Juremir Machado da Silva, que escreve o prefacio de Tela Total, livro que
reune os artigos e ensaios publicados por Baudrillard no didrio parisiense
Libération entre 1993 e 1997, propde que “quanto maior o conhecimento, bem
ilustrado na atualidade pela revolugao da informatica, menor a compreensao
da existéncia.” (BAUDRILLARD,2005,p.8) Essa auséncia de profundidade
imposta pelo pensamento pés-moderno é evidenciada pela simbiose que se
observa nos meios de comunicagdo que mais crescem.

Video, tela interativa, multimidia, Internet, realidade virtual: a
interatividade nos ameaga de toda a parte. Por tudo, mistura-se o que
era separado; por tudo, a distancia é abolida: entre os sexos, entre os
polos opostos, entre o palco e a platéia, entre os protagonistas da acao,
entre o sujeito e o objeto, entre o real e o seu duplo. Essa confusao dos
termos e essa colisdo dos po6los fazem com que em mais nenhum lugar
haja a possibilidade do juizo do valor: nem em arte, nem em moral,
nem em politica. Pela aboli¢ao da distancia, do “patos da distancia”,
tudo se torna irrefutavel ®

Mais uma vez, nota-se agora pelo rompimento das fronteiras existentes
entre os pdlos, antes bem definidos pelo pensamento moderno, que a
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hibridiza¢do dos componentes sociais aniquila qualquer tipo de juizo de
valor uma vez que tudo acaba por se fundir. Assim, nessa fusdo, Baudrillard
propode, ao analisar a figura do espectador diante da tela, que ele s6 se torna
realmente ator quando ha estrita separagao entre placo e platéia:

Tudo, porém, concorre, na atualidade, para a aboligdo desse corte: a
imersao do espectador torna-se convival, interativa. Apogeu ou fim do
espectador? Quando todos se convertem em atores, nao ha mais agao,
fim da representagao. Morte do espectador. Fim da iluséo estética.’

Uma nova relagdo espacial surge através da unificacdo eletronica da
Terra, o espago opera ascendéncia sobre o tempo, que agora é capaz de
promover a simultaneidade de eventos dentro da constituigdo pds-moderna
que esta sempre em desequilibrio.

Para Bergson o tempo esta ligado a continuidade de nossa vida
interior, essa continuidade é a prdpria duragdo, uma sucessao de eventos
por nds percebidos em nossa materialidade. “A cada momento de nossa
vida interior corresponde assim um momento de nosso corpo e de toda a
matéria circundante, que lhe seria ‘simultanea” essa matéria parece entao
participar de nossa duragao consciente” (BERGSON, 2006, p.52). Ainda que
nao evidenciado na relagdo que desenvolvemos com os eventos externos a
nos, pois todas as consciéncias humanas sdao de mesma natureza, percebem
da mesma maneira e de certa forma andam no mesmo passo e vivem a
mesma duragdo, Bergson também levanta a hipétese de que supondo que um
ambiente “dure”, nada provaria rigorosamente que encontrariamos a mesma
duragdo quando mudassemos de ambiente: duracdes diferentes, ou seja, com
ritmos diversos, poderiam coexistir.

A visao bergsoniana de tempo se enquadra na visdo pds-modernista de
Jameson, quando percebemos que os espagos comegam a se redimensionar
através de bragos eletronicos que os encurtam re-configurando a relagao
espaco x tempo. Ambientes com diferentes duragdes talvez estivessem
sendo construidos dentro do referencial pés-moderno. Para Bergson, a arte
é a saida do mundo sem profundidade, uma espécie de escape. O tempo é
duragdo, ou seja, a sucessao de estados de consciéncia, um processo continuo
de enriquecimento. A duragao bergsoniana nao é caracterizada apenas pelos
dados da consciéncia, mas de toda a realidade, da vida. Além disso, o autor
define a matéria como imagem, como uma dada existéncia que aparece
através da visao.

Observar a velocidade na apreensdo das imagens de certo tipo de
seriados de animacgao feitos para a TV, numa narrativa acelerada, numa
duragdo de multiplos estados de consciéncia sucessivos e continuos, podera
trazer a luz algumas questdes que possibilitam o entendimento da condigao
efémera da pds-modernidade. Os desenhos sdo muitas vezes construidos a
partir de um “modelo fragmentado”. Nao existe o dominio da sintese sobre
o recorte e a linearidade desaparece fazendo surgir a simultaneidade. A
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estrutura grafica das cenas se abre como um grande portal onde o espectador
é capaz de acessar diferentes informag¢des ao mesmo tempo.

O portal do canal de TV a cabo Cartoon Network apresenta uma construgao
grafica que transmite a simultaneidade de informagdes caracteristica dos
portais feitos para a internet. A mensagem é fragmentada e o olhar do leitor
dessas imagens, deve percorrer toda a pagina, sem obedecer necessariamente
a um percurso pré-determinado. Ao contrario da leitura textual que, em
nossa cultura, é efetuada linearmente da esquerda para a direita, essas
informagdes sdo dispostas de forma a nao conduzir o leitor dentro de um
Unico padrao. Obviamente existe uma espécie de hierarquia na disposicao
das imagens, mas isto ndo imprime um carater tinico na maneira pela qual a
mensagem é apreendida.

Na cena do seriado Padrinhos Magicos, é possivel observar a semelhanga
existente entre a disposi¢ao fragmentada e simultanea das imagens do portal
e a construcdo da narrativa visual do seriado, que também se da a partir de
um eixo eliptico onde os personagens sao dispostos, conduzindo o olhar do
espectador em varias dire¢des. O publico devera desenvolver a capacidade
de “olhar tudo ao mesmo tempo” e, ainda assim, ser capaz de decodificar as
informagdes que se desdobram num ritmo acelerado. A linguagem visual
adotada provoca uma espécie de histeria controlada, que ora desconstrdi
a narrativa, ora serve para resgatar o olhar do observador para dentro das
acgoes evidenciadas nas cenas.

Tomaremos como referéncia trés episédios do Novo Show do Pica-Pau,
produzido pela Universal Animation Studios entre 1999 e 2003 e trés episédios
de Padrinhos Mdgicos, que comegou a ser produzido em 2001 pela Nickelodeon
em parceria com o Disney Channel, e se encontra na nona temporada. A partir
da escolha aleatdria destes episédios, foi feita uma contagem do nimero
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Portal do canal de TV a cabo Cartoon Network e cena do seriado Padrinhos Magicos
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de cortes de cenas e mudangas de agdes que acontecem no primeiro 1:30
min de exibi¢do dos seriados. Foi possivel perceber que a quantidade de
narrativas visuais inseridas nos episddios de cada série é bastante distinta.
Para o Novo Show do Pica-Pau, obteve-se 22 cortes de cena e 49 mudancgas de
acgdes, enquanto em Padrinhos Midgicos, registrou-se 35 cortes de cena e 72
mudangas de agdes. Na verdade, notamos que apesar de ambos os seriados
terem um ritmo bastante acelerado, Pica-Pau parece ser desenvolvido dentro
de uma linearidade continua, onde as a¢des se apresentam encadeadas umas
as outras, enquanto a série Padrinhos Migicos é construida a partir de uma
nova condi¢ao de entendimento de imagens, onde a simultaneidade surge em
substituigao ao seqiiencial.

E possivel ainda considerar que, a concepgio de Padrinhos Migicos,
assim como a estrutura grafica de seus personagens, foi formatada a partir
de interfaces contemporaneas. Estas, demandam uma certa intimidade,
por parte do espectador, com as imagens geradas para diferentes midias e
suportes, como os virtuais e eletrénicos (reconhecidos na grande quantidade
de jogos para video games e cartoons feitos para a TV) e impressos (observados
na crescente mudanga estética que os livros infantis vém apresentando).
Este carater contemporaneo também pode ser entendido como vetor de
aceleragao, a partir do momento em que precisamos dominar os cddigos
nele constituidos, para que haja, efetivamente, o entendimento da mensagem
transposta através do desenho animado.

Para Bergson a matéria é a imagem, sendo assim, as imagens que nos
circundam correspondem aos momentos de nossa vida interior, participando
de nossa “duracdo consciente”. No desenho animado, podemos supor que
varias duragdes coexistem no mesmo espago. A “vida interior” deste objeto é
mutipla. O tempo, as duragdes, se encurtam na tela e no olhar do espectador,
a partir do momento em que as imagens simultaneas e fragmentadas sao
langadas. A ruptura da linearidade e a antinarrativa postulada por Hassan,
podem sugerir que alguns seriados de animagao produzidos hoje para os
canais destinados ao publico infantil, apresentam fortes tragos daquilo que
alguns tedricos chamam de pds-modernidade.

E possivel observar que esta reformulacio entre tempo X espaco nos
seriados de animagao, podem produzir algo que vai além de uma mudanga
de ritmo. Podemos estar diante de um fluxo de mudangas que desagua na re-
significacdo das imagens que conhecemos. Nao que isto ja ndo tenha ocorrido
antes, em outros periodos de profundas e “rapidas” transformagdes, mas,
quando orientamos este processo ao publico infantil, devemos estar cientes
de que encontraremos um terreno ainda nao cultivado, capaz de absorver
com muita facilidade as idéias veiculadas através das imagens.
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CORRESPONDENCIAS ARTISTICAS NA DIREGAO DE
ARTE DE LINHUMAINE (MARCEL LHERBIER, 1923)

Taina Xavier Pereira
Aluna do Programa de Pds-Graduagao em Artes Visuais da EBA/UFRJ

RESUMO

Os anos 1920 sao marcados pela consolidacdo das vanguardas artisticas que seguiam
a trilha aberta desde a negagao dos padrdes académicos de representacdo. Numa
iniciativa de reduzir os limites entre a arte e a vida, da-se uma crescente incorporagao
da nogao do belo no dia-a-dia da metropole. Como uma espécie de retomada dos
ideais do artista renascentista - que transitava por diversos meios, -experimentava-se
mais uma vez a utilizagao de varios suportes para a expressao artistica. Esse processo
proporcionou a insercdo de artistas plasticos no cinema, tanto na diregao de filmes,
quanto na criagdo de cenarios e figurinos.

Um excepcional produto do cinema francés dos anos 1920 foi L'Inhumaine (Franga,
Marcel I Herbier, 1923), filme - manifesto concebido para expressar as tendéncias
da arte da época, que seria exibido na abertura da Exposition des Arts Decoratifs de
1925, em Paris. Com esse intento, o diretor chamou Darius Milhaud para compor a
musica original (a ser executada por uma orquestra na ocasido da exibigao), deixou
os cendrios e objetos a cargo de Fernand Léger, Robert Mallet-Stevens, Alberto
Cavalcanti, Claude Autant-Lara, René Lalique e Pierre Chardeau. Os figurinos seriam
criados por Paul Poiret. O filme é considerado atualmente um dos mais importantes
de sua época e representa experiéncia que potencializou as utiliza¢des expressivas
dos preceitos de modernidade no cinema, num esfor¢o de consolidagdo do filme
como um acontecimento artistico que incorpora o maximo de todas as manifestagdes
vanguardistas.

Ao incorporar os valores do que ha de mais atual em seu tempo na linguagem
visual criada para ambientar a encenagdo, a Diregao de Arte promove a ligagdo do
filme com o seu tempo e exprime a visdo de mundo de uma época e de um grupo social,
uma vez que toda producao artistica parte de um ponto de vista bastante delimitado,
que é o do seu criador. Esse é um processo rico que se d4 em via de mao dupla, onde
a0 mesmo tempo em que o contexto influencia a obra do artista, a realidade também é
modificada pela relagao do individuo com a arte.

Palavras-chave: Modernidade, Vanguardas, Cinema, Dire¢ao de Arte, L'Inhumaine

ABSTRACT

The 1920s are marked by the consolidation of the artistic avant-gardes that followed
the track opened since the negation of academic standards of representation. In
an initiative to reduce the boundaries between art and life, there is an increasing
incorporation of beauty notion in day-to-day of the metropolis life. As a kind of revival
of the Renaissance ideal of the artists - who transited though various means - the use
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of many supports for the artistic expression was tried again. This process provided the
insertion of fine artists in the cinema, both in directing of films, and in the creation
of sets and costumes. An outstanding product of the French cinema of the 1920s was
L'Inhumaine (France, Marcel L' Herbier, 1923), a film - manifest conceived to express
the art trends of the season, which would be displayed at the opening of Exposition
des Arts Decoratifs, 1925, in Paris. With this aim, the director called Darius Milhaud to
compose the original music (to be performed by an orchestra on the occasion of the
exhibition), the sets and props left over from Fernand Léger, Robert Mallet-Stevens,
Alberto Cavalcanti, Claude Autant-Lara, René Lalique and Pierre Chardeau. The
costumes would be created by Paul Poiret. The film is now considered one of the most
important of its time and represents an experience that powered the expressive uses of
the precepts of modernity in cinema, in an effort to consolidate the film as an artistic
event that incorporates the maximum of all the qvant-garde manifestations.

By incorporating the values of what is most current in its time on the visual
language, created as a background to the stage, the Production Design promotes
the connection of film and its time, as well as expresses the way a period and a
social group saw its world, since all artistic production starts of a point of view very
narrowly, which is that of its creator. This is a rich two-way process, where at the
same time the context influences the artist’s work, the reality is also modified by the
individual’s relationship with the art.

Key-words: Modernity, Avant-gardes, Cinema, Production Design, L'Inhumaine
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A Modernidade no surgimento do cinema

Maquinas, eletricidade e telégrafo ja faziam parte do cotidiano urbano
na virada do século XIX para o XX, profundamente alterado em pouquissimo
tempo. No texto Modernidade, hiperestimulo e o inicio do sensacionalismo popular,
Ben Singer relaciona as teorias sociais de Georg Simmel, Siegfried Kracauer
e Walter Benjamin com uma definicdo de modernidade que estaria ligada a
subjetividade, a forma como os novos estimulos trazidos pela vida moderna
impactavam a experiéncia humana.

“O rapido agrupamento de imagens em mudanga, a descontinuidade
acentuada ao alcance de um simples olhar e a imprevisibilidade de
impressdes impetuosas: essas sdo as condi¢des psicoldgicas criadas
pela metrépole. A cada cruzar de rua, com o ritmo e a multiplicidade
da vida econdémica, ocupacional e social, a cidade cria um contraste
profundo com a cidade pequena e a vida rural em relagdo aos
fundamentos sensoriais da vida psiquica.” !

E nessa atmosfera marcada pela nova percepcio do movimento que
surge o cinema e de diversas maneiras, a nova realidade sera incorporada a
essa nova forma de expressao, produto e produtor de seu tempo. Inicialmente
apresentada como uma mera curiosidade, a novidade impressionava
sua audiéncia com a obtencao de um efeito de realidade nunca antes
experimentado, oferecendo durante o lazer, o hiperestimulo® ao qual o
habitante da cidade moderna vinha sendo submetido no seu dia-a-dia. O
carater fragmentado e efémero da nova atragdo também vinha ao encontro
da nova experiéncia cotidiana nas cidades.

Apesar de sua origem artesanal, também a produgao cinematografica
seguiu a logica que se iniciara na revolugdo tecnologica: a da estrutura de
produgdo industrial, fragmentada. A obra cinematografica entdo ganha essa
caracteristica coletiva, moderna também neste aspecto, conforme definida
por Morin: “grande arte mdvel, arte industrial tipica, o cinema, instituiu uma
divisdo de trabalho rigorosa, andloga aquela que se passa numa usina, desde a entrada
da matéria prima bruta até a saida do produto acabado” 3. A relagdo intrinseca com
a época de seu surgimento vai também se estender ao contetido da narrativa.
Miriam B. Hansen afirma que o cinema “foi, sobretudo (a0 menos até a ascensio
da televisio), o mais singular e expansivo horizonte discursivo no qual os efeitos da
modernidade foram refletidos, rejeitados ou negados, transmutados ou negociados.” *

140



Ja no trabalho dos pioneiros do cinema Lumiére e Mélies, sao lancados
os alicerces das duas principais correntes de abordagem do real pelo cinema:
documentario e ficgdo. Enquanto os irmaos Lumiére sdo apontados como
fundadores da corrente documental, Mélies ¢ considerado o inventor do
“filme narrativo”.

A respeito dessas duas concepgOes cinematograficas, Marc Vernet afirma
que “qualquer filme é um filme de ficcio” °. O autor declara que o cinema opera
diferentemente do teatro, onde o que é representado é ficticio enquanto o que
representa (atores, cenarios e etc.) é real. No cinema (mesmo o de nao-ficgao,
ou documentdrio) essa instancia é sempre ficticia, ou seja, o modo pelo qual
a histdria é contada resulta sempre de uma narrativa composta de objetos,
personagens, espagos que nao estdo presentes na sala de espetaculo. Ja no
caso do cinema de ficgdo propriamente dito, ou narrativo, percebe-se uma
dupla instancia de representagao, sendo a primeira composta pela encenagao
ficticia do roteiro, feita com atores reais, em cendrios reais, representando
um enredo ficticio. Esta primeira instancia, porém, ainda nao representa o
espetaculo, ela serd registrada por uma camera, numa segunda instancia.
Podemos ainda considerar uma terceira instancia narrativa, onde as imagens
resultantes dessa captagdo serdo ordenadas e gerardo outro produto, o filme.

A Direcado de Arte, composta pelos cendrios, objetos e figurinos, situa-
se nessa primeira instancia, semelhante a do teatro, onde os objetos e
pessoas reais representam um enredo ficticio. E nesse sentido que a atividade
aparece fora daquilo que tem sido considerado cinematogrdfico, ou seja, nao
é componente dos elementos especificos da linguagem do cinema, daquilo
que s6 ¢é suscetivel de aparecer numa obra cinematografica. Esses elementos
seriam adicionados na segunda e terceira instancias, filmagem e montagem.
Hoje deveriamos adicionar ainda uma quarta instancia, de pés-produgao, que
envolveria os efeitos visuais adicionados digitalmente a imagem filmada.

Ao estabelecer as bases da abordagem ficcional cinematografica, o versatil
e empreendedor Mélies consolidou também os alicerces do espago cénico
cinematografico. Aliando conhecimento adquirido no teatro ilusionista
com traquitanas de circo, Mélies que além de diretor, roteirista, produtor,
distribuidor, intérprete principal, era também cenografo e figurinista de seus
filmes, percebeu que nao bastava simplesmente transpor o cenario de teatro
para o cinema, era necessario que se fizessem as adaptacdes necessarias para
sua melhor captagao pela camera.

“Como escreveu Mélies no Anudrio geral e internacional da fotografia, os
cenarios sdo executados apos a confeccdo de maquetes, ‘construidos
em madeira e tecido num atelié contiguo ao atelié de instalacao,
e pintados a cola, como os cenarios teatrais; somente a pintura é
executada em tons de cinza’ [..] porque ‘os cenarios em cores ficam
horrivelmente ruins [..] é entdo necessario que os cenarios sejam
pintados como os fundos fotograficos [...]. O acabamento, a exatidado

da perspectiva, o trompe-l'oeil habilmente executado e a ligacdo com
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a pintura dos objetos reais feita conforme os panoramas, tudo é
necessario para dar a aparéncia de verdade as coisas inteiramente
ficticias e que o aparelho fotografara com uma precisao absoluta.” ®

Somando-se a referéncia primordial do teatro, o cenario de cinema
iria receber a influéncia da arquitetura. Lo Brutto, que aponta esta como a
mais significativa, afirma que apenas em 1910, com o filme italiano Cabaria,
a atividade emanciparia-se de suas bases teatrais, passando a investigar
as novas possibilidades que a tridimensionalidade ofereceria ao cendrio
cinematografico. ”

Acreditamos estar a Direcdo de Arte inserida no que Argan apresenta
como uma das tendéncias comuns modernistas, que é “o desejo de diminuir a
distdncia entre as artes ‘maiores’ (arquitetura, pintura e escultura) e as ‘aplicagdes’
aos diversos campos da produgdo econdmica (construgdo civil corrente, decoragdo,
vestudrio etc.)” 8. Por isso, ndo se pode deixar de considerar o cenario artistico
onde se insere e no qual se inspira o Diretor de Arte na época em que cria
seu projeto visual, reconhecendo que as influéncias das artes “maiores” e
das artes “aplicadas” apresentam importante contribuigao na construgao do
espago cénico cinematografico.

Os anos 1920 e as Correspondéncias Artisticas

O fim da Primeira Grande Guerra marca o inicio de uma época muito
especial do ponto de vista artistico e comportamental, uma época de
transicdo, onde se instaura definitivamente um novo modo de vida. O
choque frente ao horror da Guerra (e muitas vezes a participagao nos fronts)
marcara profundamente aquela geragao. Por outro lado, o desenvolvimento
tecnoldgico-industrial, acelerado pela Guerra, tornava-se parte do dia-a-dia
das pessoas.

A arte se integrara nesse processo. A grande questdao que movera os
artistas é a negacao do passado iluminista e positivista, que gerard novas
proposicdes formais de relacionar a arte com a realidade e a vida. As
diferentes solugdes apresentadas para essas questdes darao origem aos
movimentos das vanguardas artisticas.

Através do contato com a chamada “arte negra” os artistas buscavam
uma ruptura ainda mais drastica, pois propunham erigir essa nova
referéncia como canénica, em substitui¢do ao modelo da Grécia Classica
ou do Renascimento. Além do componente de liberdade as convengdes
ocidentais, a arte oriental, especialmente a escultdrica, fornecia também uma
licao formal a partir da sintese de linhas com que era construida. Em oposi¢ao
ao ornamento surgem as formas geométricas, numa clara simplificagao e
racionalizagdo formal presente em todos os niveis de produgao. No ambito
industrial era necessario pensar em objetos que pudessem ser produzidos em
massa, na linha de producao.

142



A Uniao Soviética, ap6s a revolugao de 1917 passava por uma reformulagao
onde as vanguardas artisticas seriam responsaveis pela tradugao visual dos
ideais socialistas. A arquitetura incorporaria o modelo construtivista, o
teatro revelar-se-ia uma importante influéncia estética, por ser um meio
bastante utilizado gragas a sua possibilidade de comunicagao com o povo e,
juntamente com as artes graficas, seria um importante difusor da nova arte.
Na Alemanha arrasada pela Guerra, artistas também tiveram uma posicao
preponderante. Ao articular uma defesa da logica contra o irracionalismo da
Guerra, Walter Gropius retine um time de artistas e arquitetos para criar a
Bauhaus, uma escola de arte que possibilitou a criacdo de um vinculo da arte
com a industria, que até entao representava o trabalho alienado em oposigao
a estrutura artesanal anterior. A Bauhaus seria um dos epicentros artisticos
numa época em que se experimentava uma maior integragao das vanguardas
artisticas da Franca, Alemanha e Unido Soviética. Nao era raro que artistas
alternassem periodos de fértil producao entre esses trés pdlos. Mudangas
politicas muitas vezes atraiam ou expulsavam talentos, que migrando
levavam consigo importantes referéncias.

Numa iniciativa de reduzir os limites entre a arte e a vida, da-se uma
crescente incorpora¢ao da nogao do belo no dia-a-dia da metrépole. Novas
aplicacdes dos valores da arte de vanguarda serdo estendidas ao design
(de objetos decorativos, moveis, lougas, joias), a moda, a arquitetura e as
produgdes teatrais e cinematograficas. Como uma espécie de retomada
dos ideais do artista renascentista, que transitava por diversos meios,
experimentava-se a utilizagdo de diversos suportes para a expressao artistica:
Em 1920, Picasso criara os cenarios e figurinos do ballet Pulcinella; Malevitch
que ja em 1913 concebera os cenarios e figurinos da 6pera Vitéria sobre o Sol
que estreou em 1913, estenderia ainda as bases do suprematismo as utilitarias
porcelanas ou as maquetes de grandes edificios; Fernand Léger também se
utilizard do teatro como meio de criagao, através dos cendrios e figurinos
do balé sueco La création du Monde (1923), ou expressara sua fascinagao pela
maquina através do cinema, tanto realizando o filme experimental Le Ballet
Meécanique, em 1924, quanto criando o cenario do laboratério de L'Inhumaine
(Marcel L'Herbier, 1923).

LINHUMAINE, UM MANIFESTO ART DECO

“Somente na Franga havia uma industria suficientemente vigorosa,
capaz de sobreviver a década de vinte sem auxilio oficial. Isto se deveu,
em parte, ao enorme interesse dos intelectuais franceses no pds-guerra
pelo cinema e, até certo ponto, a um sistema inteiramente diferente de
producao do que prevalecia em outros paises. Em vez de uma meia
duzia de grandes esttidios rodando uma produgao anual destinada aos
cinemas filiados, a maioria dos estuidios era pequena, com instalagdes
as vezes alugadas especificamente para uma tnica pelicula. Cada nova
aventura transbordava de entusiasmo. A maioria dos filmes era rodada
sobretudo porque os diretores queriam fazé-lo.”
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Imagem 1 — Fernand Léger no cenario do laboratério de Einar. (BERTHOME, 2003. p. 63)

O filme L'Inhumaine, de Marcel L'Herbier, surge no contexto de renascenga
do cinema francés do pds-guerra. Resultado de um esforgo de aproximagao
das artes com o cinema, o filme pertence a um conjunto significativo de obras
que buscaram esta integragao. Nos encontros do CASA (Club des Amis Du
Septiene Art), o primeiro cineclube que se tem noticia, se reuniam diversos
intelectuais e eram atraidos para o cinema poetas, pintores, arquitetos e
musicos, como Elie Faure, Blaise Cendrars, Jean Cocteau, Fernand Léger,
Maurice Ravel, Jean Epstein, Germaine Dulac, Marcel L'Herbier e Alberto
Cavalcanti.

Chamado de esteta por Georges Sadoul, o diretor Marcel L'Herbier, em
suas produgdes anteriores, ja valorizava a incorporagdo de uma linguagem
moderna no espago cénico de seus filmes:

“O jovem candidato a dramaturgo escreveu argumentos: Le Torrent
e Bouclette, dirigidos por Mercanton e Hervil. Depois dirigiu
Rose France, Le Carnaval des Vérités, Villa Destin, em cendrios
ultramodernos, inspirados nos bailados russos, desenhados pelo
muito jovem Claude Autant-Lara.” !

Proporcionando a unido de diversos nomes proeminentes das
vanguardas francesas dos anos 1920, L'Herbier propunha que seu filme fosse
uma vitrine da nova produgao artistica da Franca.
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“L'Inhumaine (A desumana) mobilizou toda vanguarda literaria e
artistica: Jacques Catelain, Georgette Leblanc, - que fora a musa de
Maeterlinck — o arquiteto moderno Mallet Stevens, o pintor cubista
Fernand Léger, o jovem cendgrafo Alberto Cavalcanti; o roteiro foi
escrito por Pierre Mac Orlan, a partitura por Darius Milhaud.” 2

Participaram ainda Paul Poiret na criacdo dos figurinos e Pierre Chardeau
com o mobiliario.

Ao narrar a histéria de um jovem engenheiro que se apaixona por uma
cantora, cortejada pelos mais ilustres representantes da sociedade, nos sao
apresentados ambientes de linhas geométricas e caracteristicas cubistas,
compostos por objetos e mobilidrio que mais tarde seriam reconhecidos
como icones do estilo Art Déco. A finalidade de funcionar como uma espécie
de vitrine das tendéncias artisticas que despontaram na 25 Exposicao de
Artes Decorativas, parece ter causado uma necessidade tao grande de desfilar
toda a diversidade e riqueza do ambiente artistico da época, que provocou
uma descontinuidade, tanto ritmica, quanto estilistica ao filme.

Segundo LoBrutto: “O Diretor de Arte é responsdvel por interpretar o roteiro
e a visdo do diretor para o filme e traduzi-los em ambientes fisicos nos quais os atores
irdo desenvolver seus personagens e apresentar a historia.”"® Embora o titulo de
Diretor de Arte tenha sido concedido pela primeira vez em 1936 a William
Cameron Menzies pelo seu trabalho em O Vento Levou, abordamos aqui
os componentes da atividade (cendrios e figurinos) e nos utilizamos deste
titulo para denominar o conjunto de objetos e ambientes fisicos que criam a
atmosfera dos filmes.

No caso de L'Inhumaine percebemos que este conjunto de elementos se
mostra bastante heterogéneo gragas a opgao do diretor de envolver tantos
artistas nesta equipe. A solucdo encontrada por L'Herbier para comportar
um time de tanto peso foi “lotear” os cenarios, ficando entdo os exteriores
das casas de Claire e Einar a cargo de Mallet-Stevens, o saldao de Claire
coube a Alberto Cavalcanti, sendo, no entanto, o jardim de inverno contiguo,
entregue a Claude Autant-Lara e por fim, o laboratério de Einar foi criado e
executado por Fernand Léger.

A diferenca estilistica que ha entre os ambientes, embora facilmente
percebida ndo consiste, porém, em quebra da coeréncia narrativa, pois
soma-se a outras caracteristicas de descontinuidade formal de linguagem.
Embora Marcel L'Herbier utilize-se na maior parte do tempo da decupagem
classico-narrativa tradicional do cinema mudo, o filme apresenta a insergao
de recursos da vanguarda cinematografica da época, como dupla ou tripla
exposicdo do negativo, utilizagdo de bruscos movimentos de camera,
oscilagdes de luminosidade e montagem agil com utilizagao de planos curtos.
A estrutura demasiadamente fragmentada é uma forte caracteristica do filme
e pode ser vista como a incorporagao dos novos valores da vida moderna
em sua linguagem. Nao por acaso, a seqiiéncia mais importante do filme
apresenta o funcionamento de uma maquina. Maquina essa que no desfecho
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Imagem 2— Alberto Cavalcanti, Marcel L Herbier (de costas) e a atriz Georgette Leblanc na
construgéo do cenario do saldo de Claire (BERTHOME, 2003. p. 65)

da historia é a responsavel pela felicidade do casal e pela mudanga de ponto
de vista de Claire, a “Desumana”, que apds ser trazida de volta a vida afirma
“Volevo venire a tutti i costi... per il pericoloso esperimento...” “...E stato per amore.”
“..dell' UMANITA"
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NOTAS
' SIMMEL, 1950, p 410. apud SINGER, 2004, p. 116.

2 O termo, cunhado por Michael Davis, descreveria o novo ambiente metropolitano. DAVIS, 1911
apud SINGER, 2004, p. 119.

3 MORIN, 1969, p. 33.
“HANSEN, 2004, p. 409.

5 AUMONT, 1995, p. 100.

5 PUAUX, 2008, p. 8-9.
7LOBRUTTO, 2002, p. 93 — 94.
8 ARGAN. op. cit. p. 185

9 Chamava-se “arte negra” ndo apenas a escultura africana como a dos povos da Oceania,
especialmente da Polinésia, de onde, com alguma freqliéncia, os mercadores coloniais franceses
traziam algumas pecas em sua viagem de volta a patria.” DE MICHELI, 2004. p. 56

0 KNIGHT, 1970, p. 80

" SADOUL, 1963, p. 160
2 |bid, p. 160

B LOBRUTTO, op. cit, p. 1.

4 Textos das cartelas finais da copia em VHS da edicéo italiana feita em 1993 pela produtora
Prima Immagine, distribuida pela Mondadori Video. Time-codes 2:07:09, 2:07:32 e 2:07:40.
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INTERFACEOLOGIA DA SENSORIALIDADE

Alexandra Cristina Moreira Caetano
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RESUMO

Este artigo apresenta o estudo das ciberinterfaces multimodais e destaca aplicagdes
na arte computacional com foco na interfaceologia da sensorialidade. Analisa-
se, assim, o processo criativo do artista/programador na construcdo de poéticas
artisticas que envolve o estudo dos sentidos por meio do estudo das interfaces e
de seu desenvolvimento voltado para aplicagdes artisticas. A aproximagdo entre
arte e ciéncia favorece o aparecimento de estudos transdisciplinares que envolvem
conhecimentos em areas aparentemente divergentes. O estudo da amplificacdo dos
sentidos, da expansao da sensibilidade, do desenvolvimento de interfaces interativas
que estimulem aspectos da sensibilidade humana que favorecam a interagao
humano-computador tanto quanto a possibilidade de apresentar os sentidos por
meio de outros que venham a favorecer uma expansao dos sentidos. Abordam-se
aspectos computacionais, artisticos e tecnoldgicos dessas ciberinterfaces interativas
sob o ponto de vista do artista/programador. Com o intuito de ampliar as sensagdes
dos atuadores e de possibilitar experiéncias intensas, explorando artisticamente os
sentidos humanos enquanto proposta de interagdo com os trabalhos artisticos, as
ciberinterfaces integram dispositivos ndao convencionais de interacdo que estimulam
os sentidos. A interfaceologia na arte computacional envolve pesquisas que procuram
desenvolver interfaces mais organicas que explorem as a¢des do corpo humano, como
o gesto, o toque, a voz, a respiragao e o olfato.

Palavras-chave: ciberinterfaces, sensorialidade, interfaceologia, artista/programador

ABSTRACT

This article presents the study and highlights the ciberinterfaces multimodal
applications in computer art with a focus on interfaceology of sensuousness. It is
analyzed, so the creative process the artist/programmer in building poetic art that
involves the study of the senses through the study of interfaces and their development
toward artistic applications. The rapprochement between art and science encourages
the development of transdisciplinary studies that involve expertise in areas seemingly
divergent. The study of amplification of the senses, the sensitivity of the expansion,
development of interactive interfaces that stimulate aspects of human sensibility that
favor human-computer interaction as an opportunity to present the senses through
which others may favor an expansion of the senses. It addresses the computational
aspects, artistic and technological ciberinterfaces these interactive from the point of
view of the artist/programmer. In order to increase the feelings of the actuators and
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providing intense experiences exploring artistically the human senses as proposed
interaction with the artwork, the devices integrate ciberinterfaces unconventional
interaction that stimulates the senses. The interfaceology of computer art research
involves seeking to develop more organic interfaces that explore the actions of the
human body, gesture, touch, voice, breath and smell.

Keywords: ciberinterfaces, sensuousness, interfaceology, artist / programmer
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1. Introdugao

A arte computacional é marcada pelos processos de criacao, pela adogao
da interatividade, pelo desenvolvimento de dispositivos ndo convencionais
de interacdo, pela passagem do espectador a atuador e pelas propostas
abrangentes em arte e ciéncia. O artista define suas inten¢des por meio do
desenvolvimento de um codigo, de um programa de computador, o qual
transcodifica as especificagdes indicadas em obra de arte. Possibilidades
surgem ao lado de novos desafios em fungao da maior aproximagao entre
arte ciéncias e tecnologia.

Para Katia Canton (2009), a arte ensina a desaprender os principios
da obviedade que sdo atribuidos aos objetos, as coisas; esmiuca o
funcionamento dos processos da vida, desafiando-os, criando para novas
perspectivas. Considerando a arte computacional uma expressao da arte
contemporanea, busca-se em Fernando Flogliano (2008) a afirmagao de que
a arte contemporanea pode ser entendida como uma pratica cognitiva com
a qual artistas exploram regularidades em novos campos do conhecimento.
Expandindo as conexdes possiveis, com a ciéncia e a tecnologia, em fungéo de
processos criativos emergentes.

Arte e ciéncia sao um meio de investigagdo, manifestagdes culturais
voltadas para a elaboracao da realidade. Ambos envolvem ideias, teorias e
hipdteses que sao testadas em locais em que a mente e a mao se juntam - o
laboratdrio e esttdio. Artistas, assim como cientistas, aprendem a transformar
a informagao desafiando as barreiras impostas por fendmenos emergentes.
Por meio da arte, processos desenvolvidos em trabalhos cientificos, nas mais
diferentes areas, ganham visibilidade, expressividade e sensorialidade.
Passam a integrar processos interativos, a compor interfaces e a estimular os
sentidos em fungao das propostas de interagao.

E neste contexto de conexao entre arte, ciéncia e tecnologia que se insere
o estudo da interfaceologia da sensorialidade. Investigando processos,
suportes, dispositivos e dados que seriam relacionados inicialmente as
ciéncias ou a investigagdes de cunho tecnolégico, explora-se o sentir, as
sensagOes o despertar da senorialidade artistica e perceptiva do atuador.

2. Interfaceologia

O estudo da interfaceologia baseia-se nas pesquisas realizadas por Otto
Réssler sobre endofisica e nos trabalhos de Hans Diebner, que estudou com
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Rossler, que envolvem o desenvolvimento de modelos que possibilitam a
investigacdo da percepgao sensorial baseado no principio da interface.

Hans Diebner, Timothy Druckrey e Peter Weibel (2001) afirmam que
o conceito de interface tem a ver com as transformacdes dos estados ou
representagdes e/ou uma comunicagao entre partes de um sistema complexo,
que, por sua vez, depende da escala em que este sistema € visto. Entendem
que interface é um conceito hermeneuticamente desenvolvido que se recusa
a ser exatamente definido. Foi baseada no que se entende por interface, no
contexto das ciéncias da computagdo e robédtica, especialmente da interface
homem-maquina que se buscou por um conceito para ciberinterfaces que
levasse em conta a proposta de conjuncao entre arte, ciéncia e tecnologia.

As ciberinterfaces sdo o objeto de estudo para a interfaceologia da
sensorialidade. Conceituam-se, neste artigo, ciberinterfaces como interfaces
que surgem da combinagdo poética e técnica entre hardware e software
objetivando a interacdo homem-computador, numa simbiose de sentidos
e sensagdes expandidas, cuja preocupagdo é realgar estimulos, ampliar a
percepgao. As ciberinterfaces enfatizam uma ou mais tecnologias, tais como,
realidade virtual, realidade aumentada, realidade misturada, interfaces
multimodais, dispositivos nao convencionais de interagdo, sensores de
biofeedback, computadores vestiveis, midias mdveis e locativas. Sao interfaces
que encampam pesquisas que tornem as experiéncias virtuais, mais tangiveis
e sencientes ao mundo atual em tempo real.

Com o intuito de ampliar as sensa¢des dos atuadores e de possibilitar
experiéncias intensas, explorando artisticamente os sentidos humanos
enquanto proposta de interagao com os trabalhos artisticos, as ciberinterfaces
integram dispositivos que se baseiam em visdo computacional, rastreamento
auditivo, sensores de biofeedback, sensores de presenca, entradas do usudrio
primario (incluindo luvas de dados, exoesqueleto, trackball, dculos e capacetes
de realidade virtual, entradas de mouse 3-D), reagdo ao tato, cinestesia,
movimento do corpo inteiro, e interface baseada no olfato.

As ciberinterfaces podem ser construidas como interfaces multimodais,
cuja pesquisa encontra-se na area de interagao humano-computador (HCI).
Focam-se as interfaces multimodais que apresentam diferentes modos de
combinagado de entrada além dos dispositivos tradicionais teclado e mouse
de entrada/saida, tal como a fala, a caneta, o toque, gestos manuais, olhar e
movimentos da cabega e do corpo. A vantagem das modalidades de entrada
multipla é a maior usabilidade.

Na arte computacional, pesquisas procuram desenvolver interfaces mais
organicas que explorem as a¢des do corpo humano, como o gesto, o toque, a
voz, a respiragao e o olfato. Segundo Bourriaud (2009), a arte designa forma e
peso aos processos invisiveis, fazendo parecerlégico que os artistas procurem
dar materialidade a essas fungdes e a esses processos, e devolver concretude
ao que nem sempre pode ser visualizado. Nesta concep¢do em que a arte é
suporte de experiéncias, as ciberinterfaces constituem um ambiente propicio
para que estas experiéncias sejam vividas.
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Na construgao da frui¢do ou das sensagOes estéticas é preciso pensar
o trabalho artistico e o atuador como um sé. Para Rocha (2008), enxergar
o visivel e o legivel (estados estéticos) e, também, o invisivel (sensagdo
estética) liberta o atuador, fazendo-o enxergar o projetado. Torna-se visivel e
alcangével a intencionalidade do artista que rescende da producao artistica.
As interfaces devem possibilitar ao sujeito interfaceado deparar-se com os
estados estéticos e se confundir com eles.

O desenvolvimento de ciberinterfaces leva o artista/programador a
descoberta e a exploracdao de sentidos ciberestéticos que extrapolam e
exponenciam a dimensao de apreensao do visivel imediato estabelecendo
uma comunicagdo artistica, em que o corpo enquanto entidade
desmaterializada na sua dimensao fisica gera espectros que circulam como
informagdes e ativam desejos poéticos, proposta de interagdo e intervengao,
esculpindo em diferentes suportes energias, comportamentos, técnicas e
linguagens proprias resultantes da espontaneidade explorativa dos seus
inputs corporais.

Fundadas em estruturas algoritmicas de linguagem computacional, as
ciberinterfaces sao espectros estéticos que partem do mundo do real, da
humanidade artistica do atuador que explora por meio da expressividade
dos seus gestos contextos artisticos computacionais do mundo real
atualizadas no mundo virtual. Pierre Lévy (2005) afirma que a arte pode
tornar perceptivel, acessivel aos sentidos e as emogdes o salto vertiginoso
para dentro da virtualizacdo efetuado muitas vezes as cegas, tornando-o
parte de um processo de intervengdo ou interferéncia artistica.

Um trabalho artistico que se estruture em ciberinterfaces é um
momento na cadeia infinita das contribui¢ées. Considera-se, no estudo das
ciberinterfaces, a interagao explicita/implicita com um sistema computacional
que se envolve no fendmeno de captura de movimento humano recorrendo a
sensores e técnicas algoritmicas de processamento de imagem, visualizagao
de informagao, que se constréi em tempo real a partir da apropriagao e
manipula¢do ontologica virtual entre e que geram arte computacional
através do dialogo propiciado pelos movimentos amplos ou tépicos do
atuador, nao lineares ou fractais, que comunicam e simulam em rede a
interligacdo maquinas e humanos em simetria hierarquica, evidenciando o
input de dominio do artista/programador sobre o input maquina binario.

3. Artista/programador

O artista que se propoe a realizar conexdes entre arte e tecnologia precisa
ser pesquisador, conhecedor da arte e da técnica, ndo restringir-se ao design
de interface, mas trocar e colaborar, testar novas ideias, e estar sempre em
busca de propostas de combinagdes de interfaces e processos de interagao.
Ao incorporar a interatividade a arte computacional, o artista promove um
didlogo entre o humano e o computador traduzido pela linguagem comum
dos codigos.

156



Ao considerar a arte computacional como foco das pesquisas e dos
trabalhos artisticos desenvolvidos pelo artista-programador, ressalta-se a
necessidade de ele conheca as linguagens de programacao e as estruturas
légicas ou algoritmicas de cada linguagem com a qual pretende desenvolver
trabalhos individuais e/ou coletivos.

E na acdo do artista que se constréi a conexdo poética entre os diferentes
dispositivos tecnoldgicos, estruturas computacionais e a proposta de
interacdo com um ambiente que potencializa os sentidos ao aprofundar a
relagdo humano-computador.

Arantes (2005), ao parafrasear Couchot (2003), afirma que a obra
interfaceada, ou a obra-interface, é uma criagao que se manifesta em processo
a partir de suas interfaces, seja com o atuador, seja com as interagdes que
ocorrem dentro do proprio sistema computacional. A obra interfaceada é
uma arte a ser vivenciada em tempo real, obra em processo, que como tal,
enfatiza o fluxo e o constante processo do vir-a-ser (ARANTES, 2005). Neste
sentido, Edmond Couchot (2003) afirma que o papel do artista consiste em
simbolizar de forma impessoal a ideia da poténcia humana manifestada por
meio das tecnologias.

As obras-interface sao potencialmente abertas por estarem em processo,
poderem ser repensadas, revisitadas, reconstruidas, avaliadas, reprocessadas
e ganharem complexidade e poderem atender a novas perspectivas. O
artista pesquisador encontra-se em constante processo de experimentacao,
em busca de elementos quer sejam potencializadores. A utilizagdo de
diferentes interfaces de dudio, video, imagens randémicas e dispositivos nao
convencionais de interacdo compde o processo de criagao destas obras cujas
conexdes internas ficam a cargo dos programas que servem de suporte para
as interfaces.

Os artistas-programadores, ao se proporem a gerar obras-dispositivo,
utilizam softwares ao mesmo tempo que desenvolvem algoritmos préprio
que correspondam a interacdo desejada. Assim, ele tanto manipula cédigos
ja existentes em busca de novas configuragdes, como constréi seus proprios
algoritmos/programas, criando os pardmetros que julga interessante
manipular.

Capucci (1997) afirma que o artista precisa conhecer e saber usar os
cddigos, pois ele se serve de ferramentas, recursos e técnicas em sua produgao
artistica, por isso competéncias técnicas, tedricas e culturais exclusivas, que
se deve aprender de maneira simbdlica e formal, sdo parte do seu processo
criativo.

Mais do que programas, circuitos, interfaces e dispositivos tecnoldgicos,
a obra s6 acontece com a presenca do outro. E por meio da intervencao,
da agao, da aproximacao do outro, pois esta é a proposta das interfaces
interativas, elaboradas na perspectiva da participagao do atuador. O artista/
programador e pesquisador considera a obra em processo, potencialmente
em fluxo, que pode ser atualizada e repensada dentro de outros contextos,
permitindo que seus programas possam integrar outros trabalhos artisticos.
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O artista/programador transita entre a arte pratico-teérica, a ciéncia da
computagdo e o design em busca das estruturas 16gicas que torne visivel a
poética presente na escrita do cédigo. Confirmou-se a tendéncia do artista/
programador em arte e tecnologia trabalhar de forma colaborativa em

equipes/grupos.

4. Aplicagdes poéticas

Como ponto de partida para a pesquisa com ciberinterfaces considerou-se
os trabalhos artisticos realizados entre 2008 e 2009, especialmente Passagens
(2008) que se utiliza de visdo computacional como interface de interagao e
Aquarius (2009) que segue basicamente o mesmo principio, mas que ganha
em complexidade ao buscar implementar algumas reagdes dos seres virtuais
mediante aproximagao dos seres controlados pelos atuadores.

No Brasil, artistas e grupos de pesquisa em arte e tecnologia desenvolvem
trabalhos com foco em interfaces, processos de interagao, dispositivos nao
convencionais. Entre eles estao Tania Fraga, Suzete Venturelli e o grupo de
pesquisa do MidiaLab_UnB, Gilbertto Prado e Sylvia Laurentis e o grupo
Poéticas Digitais_ECA/USP, Diana Domingues e o grupo de pesquisa do
LART_UnBGama cujos processos e trabalhos pesquisamos no mestrado.

Entretanto, nesta nova fase da pesquisa, buscou-se por trabalhos
artisticos internacionais apresentados nos dois ultimos anos e que
trouxessem diferentes poéticas que mantivessem como foco os sentidos
— expansao, ampliagdo, expressdao, experimentacdo, desterritorializacao e
recombinacdo dos sentidos, contivessem elementos de hardware e software,
optassem por dispositivos ndo convencionais de intera¢ao, e buscassem por
um dialogo entre arte e ciéncia. Outro elemento importante da pesquisa é a
presenca do ludico na arte, que, segundo Flogliano (2008), surge para atender
a demanda por exploracao das novas situagdes.

The Lightness of Your Touch (2004) de Henry Kaufman utiliza visao
computacional com dispositivo infravermelho e software personalizado para
rastrear os toques que a camera vé e mapea-los na tela curva. Questiona-se a
natureza do “toque virtual”, visto que um toque nao pode, em um contexto
digital, ser considerado como exclusivamente fisica, mas, por outro lado,
dadas as complexas relagdes entre a experiéncia incorporada e sensacao tatil,
podem nao ser totalmente conceitual. Ao tocar a pele do corpo no trabalho,
a mao pressionada deixa uma marca que se movimenta pela superficie como
uma folha ou tecido preso em uma brisa. O toque ganha uma visualidade
diferente, a leveza do movimento da folha na brisa que representa a sensagao
tatil.

In the Line of Sight (2009) de Daniel Sauter e Fabian Winkler é uma
instalacdo luminosa que utiliza cem lanternas controladas por computador
e conectadas a sensores de movimento, que projetam imagens de video de
baixa resolugao a partir do movimento dos atuadores dentro do espaco
expositivo interpretados por um software. Cada lanterna projeta um ponto

158



de luz na parede. E todas as lanternas combinadas criam uma matriz
apresentada em um monitor de video em uma parte adjacente da galeria.
Sauter esta interessado em criar obras de arte que evoluem ao longo do
tempo, antecipando interagdes imprevisiveis e inesperadas entre a obra e o
publico.

Hanahanahana (2009) de Yasuaki Kakehi, Motoshi Chikamori e Kyoko
Kunoh tem por objetivo a busca das possibilidades de expressao através
da informagao do perfume. Esta é uma instalagdo interativa que permite
a visualizacdo em tempo real de um fluxo de perfume no ar ambiente. O
atuador aplica perfume em uma peca em forma de folha de papel e detém
ou faz tremer na frente da parede. A imagem da flor aparece no broto que
representa cada dispositivo. O grau de transparéncia da flor muda de acordo
com a intensidade do cheiro, enquanto a forma e a cor variam de acordo com
o tipo de fragrancia aplicada ao papel. Os atuadores podem desfrutar de
variagOes espaciais e temporais de ar flutuando com sensagdes olfativas do
perfume, sensagao visual da tela de projecao, e as sensagdes tateis do vento.
Hanahanahana oferece um novo design de interagao que envolve multiplos
sentidos.

Echidnal (2009/2002) de Tine Bech e Tom Frame é uma escultura sonora
interativa, uma combinacdo de hardware e software, é como uma criatura
que tem o sua propria voz (eletronica) que reage a presenga (mudangas
no ambiente). Quando é tocada, o campo eletromagnético em torno da
escultura é perturbado e o som emerge. O trabalho combina um circuito
que mede diretamente as mudangas no ambiente eletrostatico e um design
personalizado, usado para acionar o audio. Considera-se a interagdo sonora e
tatil, num processo de estimulo-resposta.

As aplicagdes poéticas de ciberinterfaces apresentadas neste trabalho
buscam dar visibilidade as expressdes sensoriais humanas. Traduzem
tato, audicdo, visao e olfato em trabalhos artisticos interativos. Evidenciam
também a presenga do artista/programador em todos os processos
criativos, pois sdo interfaces que integram componentes de hardware e
software. E leva-nos a pensar em propostas que visem a utiliza¢do de objetos
sencientes, que apresentem rudimentos de inteligéncia artificial e que
proponha a sensorialidade maquinica como uma resposta a sensorialidade
humana, refletindo sobre principios como a acessibilidade, a dialégica e a
biointeratividade.

5. Consideragoes Finais

O estudo da interfaceologia da sensorialidade explora em contexto
artisticos as ciberinterfaces que por meio de expressdes da arte computacional
intensificam e estimular multiplos sentidos. A arte computacional interativa
tem por objetivo intensificar os sentidos humanos, tornar visivel as sensagdes
promovidas por estes sentidos, ampliar a percepgao da realidade. Enquanto
o artista/programador € o arquiteto das ciberinterfaces que tornam possivel
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esta percepcdo diferenciada. As ciberinterfaces revelam a intencionalidade
do artista/programador que foi estruturada por meio de co6digos.

A pesquisa propde uma reflexdo a cerca das conexdes entre arte,
ciéncia e tecnologia. Neste processo nao ha como desvincular o artistico, do
poético e do tecnoldgico. Aprofunda-se em questdes que permeiam arte e
ciéncia partindo da utilizagao de interfaces multimodais na amplificacdo da
percepcao e da sensorialidade humana.

Ha muito que se investigam os limites entre o humano, biolégico, e o
computacional, tecnolégico. A transdisciplinaridade, que relaciona arte,
ciéncia e tecnologia, permite estreitar estes limites. Assim consideram-se as
ciberinterfaces como um resultado potencial desta abordagem.
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O ARTISTA VISUAL E A CRIAGAO DA CENA TEATRAL
CONTEMPORANEA ENQUANTO ACONTECIMENTO

Claudia Lewinsohn

UNESA

RESUMO

Esta comunicagdo constitui mais uma etapa de minhas pesquisas relativas ao
aprofundamento tedrico e pratico do conceito de “acontecimento” (segundo Antonin
Artaud e Gilles Deleuze), que venho perseguindo ha alguns anos. Investiga o papel
e a participagdo do artista visual nas atividades inerentes a construgao de uma cena
teatral, quer através da experiéncia coletiva de um processo colaborativo teatral, quer
através de experimentacdes realizadas, com diversos elementos e materiais, em meu
atelier. Através da sucessao ou da integracao dessas duas formas de trabalho e de seus
rituais especificos, prossigo, na etapa atual dos trabalhos, a reflexdo sobre a erosio
de fronteiras entre diferentes linguagens artisticas, que caracteriza, a partir de um
processo de realizagao coletivo e simultaneo, praticas prdprias as artes visuais, cénicas
e a um trabalho dramattrgico propriamente dito. Concentro-me, com esse objetivo,
no uso de projecdes de imagens de videos digitais de minha autoria e na verificagao
pratica das diversas formas de sua integracao a cena teatral contemporanea.

Palavras-chave: espacos virtuais e simbdlicos; erosao de fronteiras; arte e tecnologia;
imagem/cena; cena contemporanea.

SOMMAIRE

Ce texte présente une nouvellle étape de mes recherches concernant
l'approfondissement théorique et pratique du concept d’ « événement» (d’apres
Antonin Artaud et Gilles Deleuze) que je poursuis depuis quelques années. La
recherche entreprend de connaitre le role et la participation de l'artiste visuel dans
des activités liées a la construction d'une scene théatrale, soit a travers l'expérience
collective dun processus « collaboratif », soit a travers des expérimentations faites,
a l'aide de différents éléments et matériaux, dans mon atelier. A travers la succession
ou l'intégration de ces deux formes de travail et de leurs rituels spécifiques, je donne
suite, dans cette étape de la recherche, a ma réflexion sur lIérosion des frontieres
entre de différents langages artistiques, qui caractérisent, a partir d'un processus
de travail collectiif et simultané, des pratiques des arts visuels, scéniques et, enfin,
dramaturgiques. Je me sers pour y arriver de la création et de la projection de vidéos
numériques et des possibilités concernant leur intégration a la scene théatrale.

Mots-clés : espaces virtuels et symboliques ; érosion de frontieres ; art et technologie ;
image/scéne ; scéne contemporaine.
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Esta comunicagao expde o estado da pesquisa que venho desenvolvendo
atualmente, relacionada ao estudo da quebra de fronteiras entre diferentes
linguagens artisticas e as formas ativas de inser¢do de um artista visual na
elaboracdo de encenag¢des como as dos assim chamados, em nossos dias,
processos colaborativos, de que participam, sem qualquer hierarquia, seus
diferentes criadores. Essa nogao de quebra de fronteiras esta necessariamente
vinculada a expansao contemporanea de praticas e linguagens, de carater
interdisciplinar, que podem envolver, entre outras, filosofia, histoéria, cinema,
teatro, televisao, artes visuais e novas tecnologias. Do entrelacamento dessas
praticas e linguagens distintas, é que surgira o contexto, principalmente
constituido pelo que se convencionou chamar “dramaturgia pos-dramatica”,
essencialmente fragmentada e descontinua, em que o artista visual podera e
devera intervir.

Em geral, no que se refere as encenagdes contemporaneas e, de
forma mais especifica, as encenagdes pos-dramaticas, o que se persegue
é a nao subordinagdo do espetaculo a palavra, a um texto preexistente, a
representagdo e a criacdo, para o espectador, de qualquer forma de ilusao.
Segundo o tedrico alemao Hans-Thies Lehmann, esse teatro pds-dramatico
é, “essencialmente (mas nao exclusivamente) ligado ao campo teatral
experimental e disposto a correr riscos artisticos” (Lehmann: 2007, 37). Um
teatro arriscado na medida em que seu texto ndo corresponderia ao que se
costuma entender como texto e em que as imagens por ele desencadeadas
ndo ilustrariam uma fabula, uma histéria que estaria sendo contada ao longo
da encenagao. Dessa forma, buscando renovar a linguagem teatral, produz,
de fato, uma espécie de explosao da cena, sua fragmentacao, que o processo
colaborativo, entre outros, tentara reconstruir. E, portanto, na fragmentacao
e na colaboragdo que o artista visual concentrara suas agdes e participara do
processo colaborativo como um todo.

A transposi¢do dessa estrutura fragmentada e alegdrica para a
dramaturgia pds-dramatica se da, de uma maneira geral, através, por
exemplo, da introducdo de imagens projetadas em cena de forma a
abolir, assim, qualquer hierarquia entre as linguagens. Nesse particular,
corresponde as inten¢des de Antonin Artaud e de seu Teatro da Crueldade,
que clamavam, exatamente, por um teatro que, liberto do texto e do dialogo,
aconteceria enquanto linguagem fisica e dos sentidos:
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Essa linguagem fisica [...] consiste de tudo que ocupa a cena, de tudo
aquilo que pode se manifestar e exprimir materialmente numa cena,
e que se dirige antes de mais nada aos sentidos ao invés de dirigir-se
em primeiro lugar ao espirito como o faz a linguagem das palavras.
(Artaud, 1985: 51-2) (grifos nossos).

Dirigindo-se aos sentidos, o artista visual, ao exercer esse papel que lhe é
destinado e para o qual é convocado na presente pesquisa, aproxima-se, em
linguagem artaudiana, dessa criacao de “poesia no espaco que se resolvera
exatamente naquele dominio das coisas que nao pertencem estritamente as
palavras.” (Idem, 52.).

No que diz respeito a questao da projecdo de imagens na cena teatral
contemporanea, a pesquisadora e tedrica francesa Béatrice Picon-Vallin
faz notar a importancia da presenca dessas projegdes, ressaltando, no
entanto, que devem operar, sempre, de modo nao ilustrativo, ou seja,
(re)estabelecendo (como queria Artaud) a presenga de verdadeiros “corpos”
de ideias e de sensagdes. Ou, presos ao sentido contemporaneo pods-
estruturalista, devendo, segundo Gilles Deleuze, provocar o surgimento de
um verdadeiro acontecimento. Acontecimento, diz o filésofo, “nao € aquilo que
ocorre (o acidente) [...] é, no que acontece, o puro expresso que nos da sinal
e nos espera” (Deleuze, 1998: 152), ou mesmo, como diz em outro trecho de
Légica do Sentido, ainda “eternamente o que acaba de se passar e o que vai se
passar, mas nunca o que se passa” (Idem, ibid.: 9). O fildésofo Arnaud Villani,
por sua vez, nos esclarece, também, com outras palavras, que o acontecimento
pode ser pensado como uma espécie de “entidade impassivel sempre ja
ocorrida, tanto quanto ainda por ocorrer, subdividindo-se sem cessar em
multiplos acontecimentos singulares e reunindo-os em um tnico e mesmo
acontecimento” (Sasso;Villani, 2003: 138). (tradugao nossa).

Antonin Artaud, em seu ensaio “A encenagao e a metafisica”, ja revelara o
que entendia por acontecimento. No Louvre, ao depararar-se com o quadro As
filhas de Lot (1509) do pintor holandés Lucas van den Leyden, esclareceu:

“[...] seu tom patético é visivel mesmo de longe, choca o espirito
com sua espécie de harmonia visual fulminante, quero dizer uma
harmonia cuja acuidade atua inteira e pode ser apanhada num tnico
olhar. Mesmo antes de poder ver do que se trata, sente-se que ali esta
acontecendo algo grandioso e quase se pode dizer que o ouvido fica
convulsionado tanto quanto o olho. Um drama [...] é ali colocado como
uma brusca concentracdo de nuvens levadas pelo vento, ou por uma
fatalidade muito mais direta, a comparar seus respectivos relampagos.
[...] Tudo neste modo poético e ativo de considerar a expressdao em cena
nos leva a nos afastarmos da acepgao [...] atual e psicolégica do teatro
a fim de reencontrar a acepgao religiosa e mistica cujo sentido nosso
teatro perdeu completamente.” (Artaud, 1985: 46) (grifos nossos).

Nao considerando o quadro necessariamente do ponto de vista da
historia da arte, mas de sua intensa dramaticidade, Artaud nos coloca frente
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a estarrecedora sintonia visual que a pintura revela, através da emogao que
exerce tanto sobre o olho quanto sobre o ouvido do observador/espectador.
Assim, ao grifar o trecho acima, meu proposito é destacar o que, em ultima
analise, se espera do artista visual, segundo o proprio Artaud: convulsionar
o olho antes mesmo de se dar conta do que esta ocorrendo em cena, de forma
a se ter condicdo de atentar de fato ao acontecimento. A titulo de exemplo
possivel, tomo como referéncia a encenagdo contemporanea da “comedia”
A Vida é Sonho, realizada pelo diretor Walder Virgolino na cidade francesa
de Perpignan (sul da Franga) em fevereiro de 2009, na qual foram utilizados
videos digitais de minha autoria que envolviam os atores (e também os
espectadores), criando uma atmosfera que transitava entre o real onirico das
imagens projetadas em cena e a presenga concreta dos espectadores e dos
atores. Como disse Artaud, “O teatro sé podera voltar a ser ele mesmo, isto €,
voltar a constituir um meio de ilusdo verdadeira, se fornecer ao espectador
verdadeiros precipitados de sonhos [..]” (Artaud, 1985: 117) (grifos nossos).

A vida ¢ sonho de Calderon de la Barca, escrita em 1635, caracteriza-se
por sua estrutura narrativa fragmentada, indice de sua contemporaneidade
e atualidade, e por especificagdes de montagem bem no espirito de uma
encenacao teatral do Século de Ouro espanhol. A pesquisa que ora realizamos
concretiza-se, por sua vez, através da analise do “auto sacramental” de
Calderodn, também intitulado A Vida é Sonho, que ele criou trinta e oito anos
mais tarde, em 1673. E nesse auto que a pesquisa vai buscar apoio dramético-
visual. Por auto sacramental, deve-se entender, aquele género de pega teatral
em um so ato, provida de intensa movimentagao, cujo argumento central é a
exaltagdo do sacramento da Eucaristia por meio da alusao a histéria sagrada
: nela, geralmente, sdo utilizados grandes recursos e aparatos cenograficos,
conforme as complexas didascalias propostas pelo proprio autor.

Este auto sacramental de 1673 comeca, justamente, com a luta dos quatro
elementos — terra, fogo, agua e ar — disputando entre si a iminéncia e a
importancia da criagao do universo e do Homem, tinica forma de resolver, a
partir daquele instante, todos os problemas do Mundo. A ideia de cosmogonia
sustenta, dessa forma, a base da investigacdo e esta fortemente presente
nas imagens de meus videos, revelada principalmente pela matéria que se
mostra em constante transformacao (liquidos de consisténcias diversas que
esbarram em pedacos de antigas telas de minha autoria). A intencao é clara:
dar ao espectador a sensacao de estar diante de um verdadeiro acontecimento
através da apresentacdo de diferentes blocos e se¢des, que ora se agrupam e
ora se dispersam. Imagens em que busco captar o movimento da matéria
liquido-pastosa que escorre e flui em luta permanente com os obstaculos — os
pedacos das antigas telas — que impedem, por vezes, sua circulagao.

Entre essas imagens, hd aquelas que propdem o acontecimento de
liquidos que escorrem constantemente como se estivessem em vias de
derretimento sob a acdo do fogo, subsidiando e fortalecendo a construgao
da cena, concebida, como disse no inicio desta comunicagdo, sob o método
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de um processo colaborativo. Entende-se por colaboragao, como ja explicado,
a encenacao elaborada a partir da participagao igualitaria de todos os
criadores de um espetaculo. Segundo o encenador Antonio Aratjo do Teatro
da Vertigem, de Sdo Paulo, é a dindmica “em que todos os integrantes, a
partir de suas fungdes artisticas especificas, tém igual espago propositivo,
sem qualquer espécie de hierarquias, produzindo uma obra cuja autoria é
compartilhada por todos” (Silva: 2002, p. 122).

A insergao ativa do artista visual nesse processo deve se concretizar
através de uma articulacdo possivel entre a produgao das imagens e as
diferentes fungdes exercidas no processo por outros artistas e técnicos,
criando, de fato, um permanente didlogo interdisciplinar. Ao seguir o
caminho colaborativo da criagdo cénica, o artista visual podera tornar-se
responsavel também por proporcionar a todos os participantes do processo
de criagao, fluxos de emogdes, pensamentos e ideias, passiveis de desenvolver
a capacidade de percepcao visual de toda a equipe. Pretende-se, assim, que
o trabalho corporal dos atores e mesmo o texto que venha a ser dito por eles
sejam compostos e vivenciados, a cada instante de sua presenga em cena,
também pelas imagens que se geram simultaneamente, no &mago mesmo
do processo. E uma via de mao dupla que, a0 mesmo tempo em que recebe
indicagdes, podera apontar ideias e estimulos para os demais colaboradores.
O que aproxima a proposta de pesquisa do que anunciava Artaud ao redigir
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“O teatro da crueldade (Primeiro Manifesto)” (1932), no qual destacava o
papel da linguagem visual:

[.] E aqui que intervém, fora da linguagem auditiva dos sons, a
linguagem visual dos objetos, movimentos, atitudes, gestos, mas
com a condicdo de que se prolonguem seu sentido, sua fisionomia, a
mistura de tudo isso até a formagao de signos, fazendo desses signos
uma espécie de alfabeto. (Artaud, 1985: 115).

O Teatro da Crueldade proposto e desejado por Artaud pode ser
compreendido através de todos os comentarios que formulou a respeito de
pinturas nas quais identificava os gestos e intencdes ali representados. Era,
em parte, através da linguagem visual que Artaud conseguia indicar o que
entendia como a nova cena. Neste sentido, os estudos de Béatrice Picon-Vallin
sobre a utilizagdo de projecdes de imagens e de novas tecnologias, apontam
também para a constituicdo de uma linguagem na qual o alfabeto, uma
espécie de partitura visual, apoia a construgao da cena. Mais uma evidéncia
de um processo de criagdo do artista visual, totalmente integrado as ideias
produzidas pelos integrantes desse processo colaborativo que caracteriza a
criagdo contemporanea e interessa, em particular, a presente pesquisa.

Meus videos digitais, produzidos em consonancia com o método
adotado de construcao da encenagao e projetados sobre os corpos dos atores,
pretendem criar efeitos que se aproximam daqueles referidos por Artaud no
ja citado “O teatro da crueldade (Primeiro Manifesto)” :

Como a agdo particular da luz sobre o espirito passa a fazer parte
do jogo dramatico, novos efeitos de vibra¢do luminosa devem ser
procurados, novos modos de difundir a iluminagao em ondas, ou por
camadas, ou como uma fuzilaria de flechas incendiarias. [...] Deve-
se introduzir na luz elementos de corpo, densidade, opacidade [...].
(Artaud, 1985: 122) (grifos nossos).

Esta acdo da luz que corporifica e produz efeitos de intensidade e
densidade deve atingir também o espectador, na medida em que a construgao
do espetaculo, ndo estando mais subordinada a diretrizes prévias (como
marcas ou textos), revela um processo que potencializa a relagao entre a cena
e a plateia, conforme observa Sérgio de Carvalho na apresentacao do livro
Teatro pés-dramdtico de Lehmann :

Nio se trata apenas de um novo tipo de encenagio delirante, mas
de um modo de utilizagio dos signos teatrais que, ao por em relevo
a presenca sobre a representacdo, os processos sobre o resultado,
gera um deslocamento dos habitos perceptivos do espectador [...]. E
pelo modo desestabilizador do transito entre palco e platéia que essa
poténcia se efetiva. (Lehmann: 2007, 15) (grifo do autor)

Encenando sem grandes consideragdes ao texto — outra vontade expressa
de Artaud - o trabalho do artista visual assume, de fato, igual espaco de
proposicao no processo colaborativo — incluindo a plateia — de forma que
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seu trabalho venha a exercer uma pressao direta sobre os sentidos, uma
funcdo direta na materializagao de gestos e de movimentos, antes mesmo do
pronunciar das palavras. Aquilo que Artaud denominava “manifestac¢des
plasticas de forcas, essas intervengdes explosivas de uma poesia e de um
humor encarregados de desorganizarem e pulverizarem as aparéncias,
segundo o principio da anarquia, analogia de toda verdadeira poesia [...]".
(Artaud, 1985: 157) (grifos nossos).

Os videos digitais, que tanto podem ser gerados no mesmo espago de
criagdo coletiva da cena, isto €, no préprio ambiente em que se desenvolve o
processo de colaboragao, quanto, reservadamente, em meu atelier, funcionam
de forma a colocar o ator num movimento de imersao visual, envolvendo-o,
ainda, no compromisso de construgao da cena pelo sentido e pela percepgao
visuais. Desta forma, o artista visual ocupa, no processo colaborativo, nos
termos da proposta do teatro pds-dramatico de Lehmann, o espago coletivo
da construgdo da cena que antecede qualquer tipo de sujei¢ao a indicagdes
prévias. Para o critico alemao, o palco deve ser “origem e ponto de partida,
nao o lugar de uma cépia” (Lehmann, 2007: 50).

A esse respeito, Béatrice Picon-Vallin nos lembra que sé devem despertar
interesse “os espetaculos que convocam as imagens para transformar suas
estruturas, modificar seus espagos, manipular sua nogao de tempo, modular
suas dramaturgias, colocar em abismo a cena e os atores.” (Picon-Vallin: 1998,
17) (tradugdo nossa). Assim, o artista visual é, de fato, convocado a integrar
um processo em que se torna um agente estimulador sensorial de todo o
grupo através do acontecimento produzido por suas imagens.

O fluxo de imagens que inunda e atravessa atores, cena e plateia, permite,
em minha pesquisa, que me desdobre constantemente no “sempre ainda
futuro e ja passado” do acontecimento, como nos afirmou Deleuze (1998, 153).
O que se torna possivel, em meu caso, através da reverberacao que venha
a produzir para a cena e que seja, a0 mesmo tempo, geradora, emissora
e receptora. Artaud (1985, 159) chega mesmo a clamar por um teatro que
exponha “acontecimentos e ndo pessoas”, capaz de encenar ndo somente do
ponto de vista histérico (pensava aqui em sua encenacdo de A conquista do
Meéxico), mas que fizesse ressoar tudo o que envolve essa histéria enquanto
reverberacOes e ressonancias culturais diversas. Para Deleuze, é nisto, em
sintese, que consiste o acontecimento: nao no fato histérico, nem, no que se
refere ao teatro, na “ditadura exclusiva da palavra” (Artaud: idem, 54), mas na
possibilidade de um permanente escorregar por entre estes acontecimentos
ainda futuros e ja passados.

Ou seja, no que se refere ao artista visual, um campo aberto
as experimentagdes, sem pensar necessariamente numa produgao
comprometida com a nitidez, clareza ou qualquer definigao de suas imagens.
Que foi o0 que aconteceu na montagem contemporanea de A Vida é sonho (que
denominamos Autour d’un songe) de cuja equipe colaborativa participei. Nela,
os videos de minha autoria “passearam” pela cena, projetando sobre os atores
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e sobre o publico imagens pouco definidas, como num sonho, e isto, enfatizo,
no calor da presenca do publico, durante a apresentacdo do espetaculo, sem
marcas prévias ou definidas. E como ja comega a ocorrer na atual pesquisa,
em que as imagens videograficas sugerem, desde ja, cosmogonias e formagao
de “mundos”, em total coeréncia com as ideias de Calderdn, antes mesmo de
seus futuros atores tomarem conhecimento das palavras que integram seu
“auto sacramental”. Dessa forma, abre-se a possibilidade de criagdo de um
novo espago poético de significagdes, a partir de uma apresentagao sucessiva
de imagens, que podem comecar a surgir, sem que, necessariamente eu saiba,
sem que a equipe colaborativa ou o diretor for¢osamente saibam, para que
elas foram feitas ou para que estao sendo feitas. O excesso de clareza ou de
conhecimento apenas cerebral, no caso, pode transformar o que poderia ser
um acontecimento num teatro de ideias para sempre mortas e acabadas, o
que seria, sem qualquer davida, bastante lamentavel.
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ESCULPINDO O IMATERIAL

Davi Ribeiro
Artista visual, performer, pesquisador

RESUMO

A histéria de trés personagens reais se cruzam. O compositor Wolfgan Amadeus
Mozart, o artista Joseph Beuys e o menino John MacClaine, morador do Rio de Janeiro.
De épocas distintas, possuem em comum um olhar peculiar sobre o mundo. Suas vidas
nos sio caras; o modo como se relacionam com a sociedade nos interessa. E possivel a
arte transformar a sociedade? Cada um de ndés, mudando a maneira de viver, pode de
alguma forma modificar nossa comunidade? A arte deve ter alguma participagao na
construgdo de um novo mundo? O que se pode afirmar é que construimos a sociedade
ao mesmo tempo em que somos moldados por essa comunidade na qual estamos
inseridos. O conceito de Escultura Social que permeia toda a obra de Beuys nos
serve de norte. Pensaremos, entdo, em produgdes artisticas, ou nao, que configurem
processos colaborativos em que todos exercitem sua criatividade latente terminando
por moldar a sociedade do futuro.

Palavras-chave: escultura social, Joseph Beuys, utopias, arte contemporanea, proces-
sos colaborativos.

ABSTRACT

The story of three real people intersects. The composer Wolfgang Amadeus Mozart,
the artist Joseph Beuys and the kid John MacClaine, a resident of Rio de Janeiro. From
different times, have in common a peculiar look on the world. Their lives are valuable,
how they relate to society is the matter that we are interest in. Can art change society?
Each of us, changing the way we live, can somehow change our community? The
art must have some role in building a new world? What can be said is that we build
the society while we are shaped by the community in which we live. The concept of
Social Sculpture that permeates the work of Beuys guide us. So we’ll think in artistic
productions or not which configure collaborative processes in all their latent creativity
ending in shape the future society.

Key Words: social sculpture, Joseph Beuys, utopias, contemporary art, collaborative
processes.

171



Noite de verao, eu e mais oito amigos estdvamos no Arco do Teles, famoso
lugar da boémia carioca, localizado no centro da cidade. Uma costela no bafo
com cebolas, aipim e farofa nos foi especialmente preparada e o tradicional
chopp dava o ar de sua graga. As horas passavam sem que sentissemos (fato
corriqueiro quando se estd acompanhado por pessoas queridas) e a conversa
ficava cada vez mais gostosa. Quando o relégio marcava por volta de duas da
madrugada surgiu aquele que seria a grande figura da noite. Pés descalcos,
sem camisa, aparentando uns 10 anos de idade, carregando consigo toda
a malandragem que a vivéncia das ruas acarreta. Nossa receptividade,
infelizmente, foi aquela dos que encontram-se endurecidos pelo dia-a-dia
de cidades como a do Rio de Janeiro, esperando sempre o pior de quem quer
que seja. Todos obrigatoriamente devem possuir segundas intengdes... Mas
o moleque, acostumado a ouvir “ndo” antes de fazer qualquer pergunta,
nao dava importancia as nossas testas franzidas; ele precisava realizar sua
performance independentemente dos quereres alheios. Para ajudar a familia
vendia chicletes, daqueles de marca vagabunda, que em cinco mastigadas ja
perdem seu sabor. Cada cartela custava dois reais, ja que no valor, como ele
mesmo disse, “estava embutido seu pé-de-obra”. A qualidade e o preco do
produto tornaram-se irrelevante frente a desenvoltura do menino. O sorriso
nao o abandonava, os olhos, incrivelmente brilhantes, pareciam querer
conquistar o mundo, e a forma como usava palavras e gestos era digna dos
grandes oradores.

As mulheres a mesa logo se convenceram de que deveriam comprar
aquele “precioso” chiclete e os homens ndo demoraram muito para seguir
os passos das damas. Conquistando a todos o garoto vendeu oito cartelas
de chiclete. Nao o deixamos ir embora, nao podiamos; precisdvamos
saber algo infimo que fosse daquela apaixonante crianga. Seu nome era
John McClaine, homenagem ao personagem de Bruce Willis na franquia
hollywoodiana “Duro de Matar”. A genitora gostara muito do filme em que
nada nem ninguém consegue derrubar o policial durdo encarnado pelo ator
americano. Apesar de engragado, o nome era muito propicio aquele menino
cujo mundo ao qual pertencia fazia de tudo para esmaga-lo e desacredita-lo e
ele, resistindo, persistia em usar sorrisos como retribui¢ao. Morava longe, no
municipio de Sao Jodo de Meriti, de onde saia todos os dias para proporcionar
um pouco de fé (na vida) aos coragdes dos frequentadores dos bares do
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centro. Inquieto, precisando vender um pouco mais antes de regressar ao
lar, despediu-se nos contando seu grande sonho: “estudar muito para ser
desembargador.” Foi embora correndo para continuar sua missao. Na mesa
estavamos todos felizes por aquele inesperado encontro, torcendo para que a
aspiracao de McClaine algum dia se realizasse. A lembranga daquele menino
tem servido como conforto nos momentos de angustia. Talvez por isso eu lhe
conceda a honra (que é minha de fato) de iniciar este texto.

Oitenta anos antes, para ser mais preciso no dia 12 de maio de 1921,
uma pequena cidade alema encontra-se coberta de flores. Os moradores
do pacato recanto andam nas ruas portando sorrisos de quem ja deixou no
esquecimento os meses de rigoroso inverno. Agora a vida floresce; em umas
das casas de Krefeld, nasce Joseph Beuys, filho do mercador Josef Jakob Beuys
e de Johanna Maria Margarete Hulsermann. O menino cresceu em Kleve e
Rindern talvez sem saber o que o destino lhe reservara. Seus pais tampouco
poderiam imaginar que 22 anos apds o nascimento aquela crianga ingressaria
na IJtﬁfwaﬁ"e1 e participaria dos horrores nazistas. “Felizmente”, em 1944,
durante a Segunda Grande Guerra, o aviao pilotado por Beuys caiu enquanto
sobrevoava a regido da Criméia. Gravemente ferido, foi resgatado por
tartaros, os nativos daquela regiao, apos alguns dias de sofrimento na neve.

Figura 1 — Menino vendedor de chiclete — Rio de Janeiro — 2009.
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Figura 2 — Joseph Beuys - 7000 carvalhos — 1982.

Ali, enrolado em gordura animal e feltro, recebeu a cura, fisica e espiritual.
Regressou a Alemanha para entdo tornar-se artista, professor e ativista
politico. Ensinou por toda a vida, produziu trabalhos que contribuiram para
que seu desejo de um mundo melhor fosse possivel. Em 1986 nos deixou,
certo de que havia cumprido sua missdo. Seu legado nos acompanha até hoje.
A histéria de Beuys talvez nao seja em absoluto real, “mas sua lenda deve
ser tomada aqui por seu efeito de verdade, indispensavel a qualquer analise
de sua obra, e como tal deve ser louvada.”? Me atreveria a ir um pouco além:
Joseph Beuys é uma lenda.

Uma das grandes maximas desse artista alemao do pés-guerra era a
de que “toda pessoa é um artista”. Tal assercao, que Beuys carregou junto
ao peito por longos anos, suscita iniimeras interpretagdes e tantos outros
questionamentos. O que almejava ao expandir a possibilidade de ser artista a
todos os seres humanos do planeta? E qual é a dimensao da palavra “artista”
na afirmagao?

De inicio devemos nos desvencilhar da tendéncia naif, arraigada na
tradicdo ocidental, de tornar sindnimos os termos “artista” e “génio”. E de
praxe pensarmos o artista como alguém que nasce dotado de um dom, divino
talvez, e que a todas as outras pessoas, reles mortais, nao esta consentida a
possibilidade de sé-lo.

Com freqiiéncia nos deparamos com a idéia de que a maturacéo
do talento de um “génio” é um processo auténomo, “interior”, que
acontece de modo mais ou menos isolado do destino humano do
individuo em questao. Esta idéia esta associada a outra nogdo comum,
a de que a criagdo de grandes obras de arte é independente da
existéncia social de seu criador, de seu desenvolvimento e experiéncia
como ser humano no meio de outros seres humanos.?
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As faculdades lhe foram concedidas ainda no ventre materno com o
proposito de saber dominar o oficio. O pensamento orientado a esse caminho
é o mesmo que estabelece o artista como um artifice. Sendo assim, define-se
o artista como aquele que, de frente para uma tela, por exemplo, externara
todos os seus sentimentos e reflexdes através de sua mao virtuosa, com um
minimo possivel de dificuldade, originando uma obra-prima.

Foi na aula da antropdloga Ligia Dabul que tive o privilégio e o prazer de
conhecer o sociélogo Norbert Elias através de uma de suas obras*. Deixei de
lado algumas crengas que poderiam afetar meu juizo de valor sobre o livro
e mergulhei no personagem que na obra em questao é foco do sociélogo. Os
escritos de Elias nos passam grande credibilidade e veracidade pelo modo
como o autor constroéi seu pensamento acerca da vida do compositor Wolfgan
Amadeus Mozart. O afastamento de cerca de 200 anos entre Mozart e Norbert
Elias poderia, como é costumaz entre nos, suscitar falsos histdricos, mas ao
invés de colocar mais fichas no “fato” de que Mozart foi um grande génio
da humanidade, desde os cinco anos ja compondo, Elias pinta um retrato
extremamente sébrio do que seriam os anos de existéncia do austriaco.

E verdade que o menino Wolfgan compunha desde cedo, sendo alvo
de admiragdo da corte de Salzburgo e de outras cortes européias. O pai de
Mozart, Leopold, era regente-substituto da corte, frustrado por sua posi¢ao
(os musicos, integrantes da burguesia, eram apenas mais uma classe de
trabalhadores como os cozinheiros ou copeiros), mas sem coragem de
enfrenta-la, submetendo-se aos caprichos da aristocracia. Fez entao, para o
bem ou para o mal, o que muitos pais fazem quando seus sonhos de juventude
ndo se materializam: depositou todas as suas esperangas na educagao do
filho cagula para que, de alguma forma, pudesse através dele satisfazer seus
mais intimos anseios. Encarregou-se da educagao musical de Mozart desde
os trés anos de idade e, dia ap6s dia, de 1762 (quando a crianga prodigio tinha
seis anos) a 1777, Leopold e seu rebento viveram uma rotina exaustiva, porém
extremante gratificante (para o pai), visitando as principais cortes da Europa
e triunfando de maneira freqiiente. O sucesso parecia inevitavel visto que, ja
aos seis anos, Mozart tocava como adulto, surpreendendo a tudo e a todos.
Contrariando suas proprias expectativas e, especialmente, as de seu pai,
Mozart morre aos 35 anos rejeitado, incompreendido, falido e em profundo
desespero.

Nao resta davida de que Wolfgan Amadeus Mozart foi uma grande
mente e um dos grandes artistas de sua época e de todas as épocas, todavia,
tal constatagdo nao nos obriga a dar-lhe o rétulo de génio. As brincadeiras
do pequeno John MacClaine sao na rua, vendendo chicletes a pedido de
sua mae; Mozart (guardemos as devidas propor¢des) em sua infancia tinha
como brinquedos instrumentos musicais; suas brincadeiras faziam parte
do projeto paterno de torna-lo um grande musico. Sabe-se também que foi
um ser humano deveras carente e que a cada ocasido em que satisfazia as
vontades de seu pai recebia como recompensa aquilo de que mais necessitava:
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atencdo e, sobretudo, amor. Sem negar de forma alguma sua extraordinaria
capacidade musical, percebemos que o mundo da musica foi o seu universo
desde o nascimento; a sociedade, refletida nesse caso principalmente em seu
genitor, lhe imp0s esse “fardo”. Fredric Jameson ao discursar sobre a Utopia
de Thomas More, mais especificamente a respeito do desaparecimento das
classes, das hierarquias e das desigualdades individuais, nos oferece uma
visdo bastante clara dessas construgdes sociais:

Visto que a natureza humana ¢ histdrica antes que natural, produzida
por seres humanos antes que inscrita de forma inata nos genes ou no
DNA, conclui-se que os seres humanos podem muda-la e que ela ndo
é um destino ou uma fatalidade, mas apenas o resultado da praxis
humana.’

Ainda pensando em Joseph Beuys e na maxima que serve de combustivel
a essa escrita caminho um pouco mais, em dire¢ao a Walter Benjamin e seu
texto O autor como produtor.® Benjamin nos fala de um tipo de artista que
abandonou os preceitos de Clement Greenberg, no tocante a autonomia
da arte, e buscou uma aproximagdo com os contextos sociais em que esta
inserido, focando sua atividade “em fungao do que for til ao proletariado,
na luta de classes”.”

Sem a intengdo de julgar os méritos da tese, a mudanga de postura que
Benjamin anuncia diluiu a barreira existente entre o artista e seu publico,
numa espécie de via de mao dupla, onde o espectador é também produtor.
O surgimento de processos colaborativos que atenuaram as distingdes
entre autor e receptor e, consequentemente, o germinar da arte como agao
ampliada no campo da vida nos permite estabelecer pontos de tangéncia com
o conceito Beuysiano de escultura social, esgarcando, como desejava o artista
alemao, a definigao de arte de modo que todos exercitassem sua “criatividade
latente [...] terminando por moldar a sociedade do futuro.”® A preocupagao
de Beuys sempre esteve mais voltada para a humanidade de seus alunos
do que para as obras que produziam, procurando estabelecer uma rede de
cooperagao (palavra de ordem) com o intuito de abarcar todas as camadas
sociais transformando o planeta através da arte; queria retirar a arte e os
individuos da situagdo de isolamento em que se encontravam, realizando,
para isso, intimeras agdes e conferéncias.

Beuys acreditava que a arte deveria modificar concretamente a vida
das pessoas, arte era sinonimo de libertagdo. Com sua premissa (todos sao
artistas) pretendia mudar o mundo que lhe era apresentado. Sendo artista,
a solucdo que encontrou para dar vazao a sua voli¢ao foi articular um plano
visiondrio politico-social cuja base fundamental é a arte. Vemos, portanto,
Beuys vestir todas as suas facetas (xama, pedagogo, politico, pastor) em suas
agdes para, no final, convergi-las em seu objetivo maior: salvar o mundo.
Numa Europa assolada e horrorizada pela capacidade humana de destruir,
um filho da Alemanha néo teria dificuldades em colocar seu designio, dessa
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vez bem intencionado, em pratica. Estimamos (passado e presente unidos em
verbo) as verdades da lenda Beuys, estimamos reconciliar o homem com o
mundo.

Hoje a vida (num sentindo mais amplo) estd destrogada. A moral do
homem esta devastada. Nao ha possibilidade dos artistas permanecerem
alheios aos acontecimentos. Uma sociedade de artistas (no sentido beuysiano
do termo) poderia modificar esse panorama. Ou uma comunidade em que
a criatividade de cada um pudesse aflorar em prol de um programa de
cooperagdo mutuo. Criar é mudar, é desejar o super-homem; nao nos moldes
daquele perseguido por Nietzsche, mas no ambito de se buscar um além
homem diferente de nds, melhor. Precisamos nos permitir sonhar (palavra
fora de moda), sonhar como fez Beuys e como ainda faz o menino John; agir,
desejar, ndo o “desejo como caréncia (esperanga ou paixdo)”’, mas o “desejo
como poder ou gozo (prazer ou a¢ao).”'* Dessa maneira poderiamos realizar
o “humilde” anseio, ainda distante, do pequeno John McClaine.

Figura 3 — Davi Ribeiro — Desejo um mundo melhor — 2008.
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PASSEIO AO ZOOLOGICO — UM EMAIL ILUSTRADO

Jefferson Miranda,
Mestrando pelo PPGArtes /UERJ

RESUMO:

O motivo para o presente texto é instalar um lugar, precario e originario, de onde
abordar a arte, tomada como instante de desvelamento em que, as coisas, se restitui o
que elas também ndo sdo — seus deslimites. Tal lugar, pensado em palavras, assume-se
como poesia. Foi, seguindo por caminhos abertos por Robert Smithson, e movido pela
leitura de Martin Heidegger, em “A Origem da Obra de Arte”, do poema “deslimites
da palavra”, de Manoel de Barros, e pela intuigao das potencialidades veladas em se
considerar a obra uma vertigem guardada por uma jaula, que propus uma agéo a dar
ensejo a instalagdo de um tal possivel lugar. A agdo, resultando num e-mail, consistiu
em ir ao zooldgico do Rio de Janeiro, aonde, quando menino, era levado para olhar um
“outro”, e registra-la segundo trés estratégias, o foto-jornalismo, o didrio pessoal e a
ficcdo - o que me permitiu incorporar a re-escritura do conto “O bufalo”, de Clarice
Lispector, a minha narrativa.

Palavras-chave: deslimite — desvelamento — verboarte

ABSTRACT:

The motif for this text is to rehearse an essay, precarious and original at once, from
where art could be approached as an instant of unveiling, a glimpse in which it is
also restituted to things what they are not — its “dis-limits”. When it comes to words,
poetry is such an approach. The paths were opened by Robert Smithson, Martin
Heidegger’s “The Origin of the Work of Art”, the poem “deslimites da palavra” by
Manoel de Barros, and the intuition of the veiled potentialities of considering art a
vertigo in a cage. I, thus, proposed an action to render a place to such approach. The
action, which resulted in an email, was to go to the Rio de Janeiro’s Zoo, where I used
to be taken when I was a kid, to look to the “Other”, and than write my impressions
down under three strategies: photojournalism, journal and fiction - which allowed me
to incorporate to my own narrative Clarice Lispector’s re-writing of her “O Bafalo”.

Key words: dis-limit — unveiling — verb-art
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Meu Caro,

espero que tudo esteja bem ai com vocé. Sei que, em breve, estard em
visita pelo Rio, mas mesmo assim, quis mandar este email. As vezes, palavras
a distancia tém mais f6lego, para serem ditas e compreendidas.

Por aqui, tudo segue, sobretudo o tempo, que cada vez mais passa
por cima de mim que nem gaveta apertando um cobertor. Que esquisito é
gente, quando se da conta das coisas por assalto. Um dia desses encontrei...
e derrapei num buraco que o tempo tinha cavado bem embaixo de mim, sem
eu perceber.

E olha que sou atento, vocé sabe. Mas é sempre bom desconfiar.

E facil a gente comegar a se proteger tanto e esquecer uma coisa que pelo
menos eu sempre tentei manter acesa: minha ingenuidade diante das coisas
do mundo. E um cabo de guerra esticado, e eu sou também esse cabo, a bem
dizer.

Vocé bem sabe que, desde pouco mais de um ano, os dias tém sido
menos faceis pra mim. Mas a necessidade de seguir, os dias reclamando
seus compromissos e todos os outros que inventamos para ndo nos sobrar
mesmo tempo e termos motivo para dele reclamarmos e a ele imputarmos
responsabilidades, me deixam cansado e esquecido. Mas sei, todos nds
sabemos que essas coisas nao se abafam assim tao facilmente.

Meu pai, muitos anos antes de falecer, um dia, cheguei em casa, ja tarde
da noite, entrei, a luz da sala estava apagada, mas eu o ouvi. Ele estava ali, no
escuro, chorando baixinho. Essas coisas ndo precisamos perguntar porqué.
Na verdade, todos ja sabemos.

E, as vezes ficamos mesmo tdo perdidos como o pobre do cachorro na
mudanga.

Preciso olhar pras coisas. E o que tenho anotado todos os dias numa
agenda que carrego intimamente. Como uma prece e eu fiel servo de minhas
obrigagdes espirituais. Preciso olhar pras coisas. Como se nunca as tivesse
visto.

Preciso deixar de ser um terreno baldio com insetos e entulhos dentro.
Nao tenho os predicados de uma lata, nem sou uma pessoa sem ninguém
dentro, ou um pé de sapato jogado no beco. Nao consegui ainda a solidao de
um caixote, tudo como diz o Manoel de Barros.
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E ai, num desses dias, estou eu tendo que resolver mais uma dessas
infindaveis tarefas do existir-no-mundo.

Sao 11:47.

Entro no 6nibus e, depois, é tanta coisa a exigir minha atengao passando
pela cabega, no meio de tanto embaralhamento que, por um instante, muito
breve, mas terrivelmente assustador, eu me esquego para onde estou indo
e até mesmo onde estou. Ja é o Rebougas que esta a minha frente, e ao meu
lado passa o ultimo ponto onde poderia descer, antes dele. Nao sei por que
impulso, vontade, transgressao, ou ao contrario, por tamanha vergonha e
timidez, eu nao puxo o sinal, e o tinel entao se aproxima.

Invento que todos no o6nibus se voltam para mim, neste momento,
recriminando meu comportamento, mas logo finjo uma ocupagao para qual me
socorre meu pequeno caderno de anotagdes mais cheio de papéis avulsos que.

No meu peito, uma coisa soca de dentro. A cabeca afunda num
rodamoinho grosso e muito lento. D4 uma volta.

O dia, que andava turvo nesta semana, é um cristal desengordurado, fino
e azul. O vento bate no rosto e levanto entao a cabeca para melhor afronta-lo.
O o6nibus segue pelo elevado e os topos da cidade entao sobressaem de uma
enchente de concreto. No proximo ponto, parada solicitada, algumas pessoas
descem. Estou proximo a Praga da Bandeira. Decido fechar o caderno,
guardar os papéis e me abandonar ao trajeto do dnibus.

463: Copacabana — Sao Cristdvao.

Algum classico da antiguidade ja disse que voltar a um lugar ¢
reencontrar as sensagdes que ali vivemos. E, entio, passeio no tempo.

Era isso que me engolia. A sensa¢do cada vez mais préxima e mesmo
ameacgadora de encontrar um passado amontoado, por tras da mudez
traigoeira daqueles passarinhos, arvores e lagos da Quinta da Boa Vista, onde
o 6nibus me despejou. Um lugar, um dia habitado por mim, meu pai e meus
primos, hoje seduzido pela paciéncia sonolenta do capim, trepadeira, formiga
e insetos pequenos mas alados.

Desci no ponto final. Atravessava os jardins ja sabendo para onde seguir.
Nao sei se acredito em coincidéncias, meu caro; mas sempre fico martelando
sobre o-que-é-isso-que-acontece-quando-vocé-precisa-sem-saber-porqué-que-
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algo-acontega-e-ele-acontece-quando-vocé-esta-ocupado-com-tantas-outras-
coisas-e-precisa-parar-para-saber-o-que-¢é. Que nome tem isto?

Pois eu estava a caminho do zooldgico. Aquele lugar que meu pai,
principalmente, gostava para passear comigo e sempre que um primo nos
visitava era a desculpa de que precisava para me levar ate 1a. Talvez por
saudade de alguma ancestralidade roceira que o fazia mais intimo dos bichos.
Lugar para olhar o outro, para olhar o que nao se confundiria comigo, posso
hoje dizer; sua forma talvez cuidadosa de pai de dizer que mesmo o mundo
que habita em mim também tem seu fora e sempre o terd. E, paternamente,
me preparasse para o infindo embate.

R$6,00. Dou R$10,00 e recebo o troco. Dirijo-me para a entrada. Olho
14 em cima e uma garga bem no alto voa com um graveto no bico. Cruzo mais
uma da série de grades de que agora me dou conta atravessar para dentro-
fora: a porta do 6nibus, a roleta do trocador, a porta de saida, a entrada na
quinta, a entrada do zooldgico.

12:31.

Percorro sem sentido certo as fileiras de jaulas com seus bichos dentro,
olhando-os por curiosidade desinteressada e passageira. Pois o que estou
mesmo a procura, enquanto embaralho os caminhos, é um olhar. Estou ali
ndo mais para olhar, mas para ser olhado por mim, num como eu-era. E,
talvez s6 assim, ameagar um outro olhar para as coisas.

Aves galiformes, coraciformes, piciformes, psittaciformes; cobras,
iguanas e lagartos. Cadé o camaledo? Nao sei, ainda ndo encontrei. Vou
achar antes de vocé, quer apostar? Eu também nao vi ainda. Ahn. Ali! Um
menino abraga minha cabega com a intimidade que sé as criangas podem
ter com estranhos e me localiza o bicho agora verde, por tras das folhas de
um galho. Tao recuado quanto o galho, tdo verde como as folhas. Aqueles
bichos sao além de si. O que eles imitam quando imitam o que sao? Eles
guardam a paisagem que habitam ou sao elas, bobos reflexos, que habitam
neles? Tartarugas amontoadas como que por efeito domind; babuinos da
guiné, amarelo, sagrado; macacos rhesus, verde, de topete, da cauda longa;
chimpanzé; mandril; orangotango. Que bicho mais feio, cruzes. Olha!
Jaguarandi; lince; lobos; suguarana; leopardo, tigres de bengala, siberiano.
Esses bichos tao muito desanimados. Eu quero ver o ledo. Cadé? Leao. Eu vir
pro zoologico e s6 olhar pra familia, reclama uma mae com uma penca de
criangas em volta. Cachorro do mato; elefante; girafa; tamandua; veado; ema;
lontra; pingiiim; jacaré; condor; lhamas; gavides; hipopdtamo; harpia; urubu
rei; urso; gansos e cisnes. Eu queria ter trazido minha mascara de michael
jackson pra assustar o adilsinho. E o presumido adilsinho, com menos de
dois anos, sorri.

E tudo aquilo que agora desfila diante de minha procura, chama minha
atencao por sua imaculada indiferenca, pois que em nada dependem de mim
para existirem e se angustiarem — ou nao — nos seus cativeiros.
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Tudo agora desfila diante de minha procura por uma apreensao mais
virgem das coisas, por um olhar desprotegido, nem que fosse daqueles olhos
que alvejaram os horizontes logo depois do diltvio. Olhar para o mundo
como se fosse uma obra de arte. Mas como, se olho para ela como aprendi a
olhar para o mundo?

E que tenho a crenga ingénua mas fazer o qué? de que a arte guarda bem
1a no fundo e por isso muitas vezes esquecido o quando incessante as coisas
sao desconhecidas e podem assim ser descobertas.

Precisaria, entdo, remontar a época dos deslimites, antes mesmo de o
universo todo solugar, época que quero inventar quando tudo a tudo era
aderido. E neste tempo de aderéncia primordial a coisa se desconhecia, pois
que era coisa-e-seu-nome-e-quem-a-nomeia-e-tudo-o-mais-e-quem-pra-ela-
nao-ta-nem-ai. Depois é que do deslimite arrancou-se um pedaco, para dele
se fazer o mundo, as coisas, os nomes e tudo mais que ha e pode haver e
também nao ha e nem pode.

E é neste tempo, pelo qual procuro o olhar do eu-era a fim de restituir
meu olhar para o mundo, ali, diante da brutalidade de penas, pélos, garras,
bicos, chifres, patas e escamas, € neste tempo que — acredito — se conjuga o
verbo arte.

Tempo todo generoso o dos deslimites, nele o verboarte ganha poder de
enfrentamento do mundo, mas ao contrario também, ja que onde ele encosta
as coisas se deslimitam - (re)tornam ao estado de aderéncia primordial do
universo, ao que elas também nao sdo, para além do que disso se diz.

Uma pedra, tdo comum a todas as outras pedras que existem hoje e
sempre, quando o verboarte nela encosta, ela se deslimita, e se instaura uma
outra maneira de (des)conhecer todas as outras pedras existentes, que ja
existiram e quiga venham a existir. Pois agora ela é, no nosso tacanho jeito de
desconhecer, pedra-e.

Alforria das coisas, no verboarte, deslimite ndo é circunstancia, mas
condigao. Estara sempre. Dai que as coisas uma vez tocadas vao sempre se
deixar pegar sé para escapulir, assim desvelando sempre o seu outro de coisa,
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o mundo-universo inteiro que nela dorme. A incognoscibilidade, portanto,
resiste. E o que entdo se desvela nao é um segredo, ou enigma guardado
e oculto, que o verboarte institui e quer contar; o desvelamento que obra
sem cessar € do tragico e humano e, uma vez sabido, também apaziguador,
embate justamente entre enfrentamento e incognoscibilidade.

Nao sendo finalidade, ndo poderia ser essa vontade que quer alcar o
verboarte, colocar diante de mim a (des)coisa para ai descobrir em mim
mesmo a possibilidade de estar no mundo de uma maneira diferente?

Na sua tentativa de encarar originariamente o mundo, o verboarte, se o
desvela, é por trata-los — ao desvelamento e ao mundo -, deslimitando-os, e,
assim, como possibilidades. Sua acgao é, portanto, libertaria, e é dai que nao
se pode emparelha-la a da ciéncia, que nao suporta por defini¢ao o que foge
dos limites que impde.

Percebo, desde que as rodas de bicicletas, urindis e apoios para garrafas
me sopraram isso, que o verboarte fecunda também tudo o que sobra, e tudo
0 que sobra € sobra e pegada e coisa deslimitada, que se incestuam, todas.

Mas como falar de uma coisa que esta também para além da coisa que é e
que agora assume todos os seus deslimites? O que é falar dos deslimites das
coisas se eles nao sao? E possivel?

Ha também no verboarte uma inelutavel rachadura - quando falar é
faltar. Saber que algo inelutavelmente escapa é admitir os deslimites do verbo
e da prépria fala. A fala entdo bordeja em torno, entre mim e o verboarte,
convidando a entender o mundo e nele me entender pelo siléncio que o
desvelamento encerra e encerrard. Mas que minha curiosidade inquieta
sempre inquire.

Do que posso falar, entao, talvez seja dos limites que se deslimitam no
verboarte, e, por mais que intua sobre seus desfolhamentos multiplos, dele s6
poderei tratar sendo um mistico — a que somente aqueles, poucos certamente,
que partilhassem da minha fé dariam crédito —, ou poeta.

O verboarte, sendo assim, frustra falas que ndo sejam meras
possibilidades ou poesia.

Mas tudo isso é afinal ficcdo de que fago prosa. E se a fago com certa
certeza é s para colar nela um dom de iludir.

Por volta de 16:45.

Deve ser proximo da hora de fechamento do zoolégico; agora, o vento
sacode os verdes das arvores e no céu o dia se turva. Minha cabeca parece
solta dentro de mim. Estou afastado numa darea menos ocupada; ali é a
natureza espontanea que habita. Ndo mastigo nada desde que sai hoje cedo
de casa, e a isso atribuo o gosto desagradavel de mim mesmo que de vez
em quando minha lingua sente de dentro. Um banco de cimento que resta
cravado bem mais a frente, é para ele que vou me sentar. Meus pés estao
crescidos e minhas maos, que ficaram tanto tempo penduradas ao lado do
corpo, também.
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Quem sabe se nao tem uma coisa no meu bem de dentro ou se eu tenho
uma coisa crescendo dentro de mim sempre fazendo eu querer uma coisa,
essa coisa que nao tem um nome, nunca tem nome mas que toda pessoa
comum é e quer e ndo tem todo mundo sente assim e quando sente da
sossego, mas nao esquecimento, esquecimento nao quero, esquecimento me
faz sofrer por antecipagao.

O cimento lembrava ainda o sol quente que nele se deitara e me
avisava que sentava em cima dos dois. Nao ouvi o aviso. Também nao
ouvi os passarinhos que faziam buli¢o nas arvores nem o som distante dos
automoveis que diziam que a vida corria ou mesmo os barulhos esquisitos
dos bichos nas suas jaulas. Nao ouvi alguns funciondrios que se organizavam
criteriosos em nenhuma outra ocasido como quando para o fechamento do
parque nem o casal que sem saber de onde vinha passava diante de mim, ele
seguindo com uma cdmera pendurada no pescogo ela se detendo sobre algo
que estava no chao chamando pela atengao dele e ele s6 seguindo. Pensei
que fosse minha correntinha. Olha isso aqui. Isso nao ouvi dela que também
tinha perdido alguma coisa que também nao estava ali. E o acaso-sei-1a desse
passeio ao zoolodgico era sé uma invengao tola que tinha feito querendo achar
resposta para as perguntas que eu nao sabia fazer, um motivo a que pudesse
atribuir justificando minha stbita estancada no meio dessa legiao de pessoas
antes invisiveis que acreditam que sem felicidade também se vive e com os
quais invisivel a mim mesmo igual eu ia. Sentado ali eu comegava a recuar
de costas para onde? nao sei. Quem me dera chorar dizer tudo com lagrimas
sempre achei nao-sei-bonito gente que chora facil sem ter que falar pra ser
entendida mas que sentido tem as lagrimas quando o mundo todo perdeu
o sentido e além do mais todos os casos sd0 0 mesmo caso até nos jornais.
Agora. Eu quero ter direito a minha feitira a minha pobreza e até a minha
certa ignorancia Deus me perdoe e ainda assim poder me olhar e sentir que
sou feliz sim. Sentado nesse banco diante de uma cerca que tem o dentro
vazio. Sentado nesse banco diante de uma cerca que ponho o mundo nele.
Sentado nesse banco diante de uma cerca de que escondi as etiquetas das
coisas.

Quero desconhecer o mundo. E me assustar eu sei.

Acho que ja comecei a morrer a minha morte.

Urubus rondam do alto. Minha cabeca solta despenca mais uma vez de
dentro. O corpo é fraco e desobediente nao se levanta quer se deixar brotar aos
pés do cimento do banco. Uma gargalhada e um até amanha voam de longe
para longe. Estou tdo sozinho no mundo agora como se estivesse amando.
Fecho a cara aperto os olhos e a partir daqui s6 olharei para bem perto como
sempre fago quando o mundo tonteia em mim. Respiro ajeito a bolsa e me
levanto com cuidado pensando em que diregao tomar. Alguma coisa se move
dentro da cerca. As etiquetas escondidas balancam em algum lugar. Vem
de detras de grandes pedras quase do lado de 14 da cerca um rogar pesado
e escuro. Paro. E deixo a cabeca pousar o olho la. Nada. Se se esquecessem
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de mim naquele museu de coisas que respiram nas suas jaulas eu também
seria indiferente as jaulas, as coisas que respiram e ao esquecimento - aquela
sensa¢ao que me assombrava quando trocava a mao de meu pai catando-a
sem ver por alguma gorda macia e suada de uma senhora da rua. Mas eu
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era menino entdo e meu pai ndo tinha ainda a etiqueta de morto. Meus pés
apontavam um caminho diferente do corpo voltado para o nada de detras
das pedras. Tive a impressdao nao-sei-porque que um ralo se etiquetaria
dentro da cerca. E ele ndo mais tardou a ir aparecendo: uma ponta, um chifre,
uma cabega, um olho pesadamente vinham para o centro dali enquanto o
chdo comegava mas bem devagar a girar em volta deles. E eu ja comecava a
ir desaparecendo.

Um bufalo.

O bafo saia quente das narinas do animal com a pele talhada da
escuridao. E avangava. Por que me demorei tanto a decidir ir embora? Tenho
essa mania covarde ou perversa de deixar as coisas pousarem até comegarem
a criar raizes e ai eu ja ndo saber o que fazer com elas brotadas. Invento
condi¢des que tomam as decisées na minha vez e podia ja ter sido o terceiro
bicho que encontrasse dormindo ou a segunda jaula que encontrasse vazia
ou a quinta crianga que passasse com um saco de pipoca, qualquer niimero
de qualquer coisa. Mas eu prorrogo sempre bobo espero acreditando que o
mundo ¢ diferente comigo ou com as minhas dores e ele vira me pegar na
escola depois da aula. Por qué? Eu agora estou ali. Sem forcas. Fracassado.
Capitulo desaparecendo dentro de um sono de abandono.

O bufalo vem mais. O chéao gira forte. E com ele todo o mundo parece
tremer. Ai seu eu pudesse uma vez s6 saber mas saber mesmo que segredos
nao ha por tras das coisas que sao elas mesmas segredos que nao me habituo
a desconhecer. Se eu pudesse ao menos admitir mas admitir do fundo da
alma com toda confianga de um missionario que posso habitar solitario e
feliz o selvagem coragdo das coisas. Ai.

E tudo girava mais e mais. O vento entao capturado fazia estardalhago. O
bufalo proximo da cerca para perto de mim. Ergue a cabega negra com chifre
e olhos. Olho no olho do bufalo e ndo estou mais dentro de mim. Estou no
olho dele de bufalo e ele me corrompe para coisa. O bufalo me arte. Retira
meus limites e me larga naquela jaula que encerra uma vertigem.

E assim que ele me confessa no sussurro quente de fazer arrepiar os
cabelos do brago e correr um bicho ligeiro na espinha o ser desse verbo: uma
jaula que encerra uma vertigem. E fazendo me olhar dentro dele arrasta o
universo todo que gira com ele eu-jd-nao-sendo-o-sujeito-das-frases-nem-
que-enuncio. Acho que vou cair e um funciondrio do zoolégico me pega forte
no meu brago senhor! e entdo ja desconhego o que ele me diz.

Jefferson Miranda

artista visual, particularmente interessado em encenagdes fora da disciplina cénica,
pesquisador cursando mestrado no Instituto de Artes da Uerj, com bolsa de pesquisa
da CAPES, e diretor da ciateatroautonomo, com a qual vem realizando diversos
projetos desde 1989.
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OS PRESSUPOSTOS DA CRIAGAO NA FONDAZIONE
PONTEDERA TEATRO - PRIMEIRAS REFLEXOES OU
TOMANDO FOLEGO PARA UMA TRAVESSIA

Leticia Maciel Leonardi

Aluna do Programa de Pés Graduagéo em Artes Cénicas — Unesp,
Mestranda em Estética e poéticas cénicas- Or. José Manuel Lazaro de
Ortecho Ramirez, Prof. Dr. do Instituto de Artes da Unesp

RESUMO

Este artigo prevé a andlise do processo criativo do ator na Fondazione Pontedera
Teatro, Italia, hoje e ao longo de sua histéria. Como processo criativo entende-se a
dramaturgia viva elaborada pelo ator em processos de montagem que o compreenda
como criador e, portanto também produtor de uma dramaturgia.

Ao longo da primeira etapa, estabeleceremos um panorama sobre a histdria teatral
da cidade italiana, perpassando a busca por uma auto pedagogia e o ideal de um novo
ator. Na segunda etapa, estabeleceremos o que compreendemos por dramaturgia a fim
de esbocar conceitos comuns no trabalho dos atores deste contexto. Identificaremos
em meio a essas consideragdes a idéia de “elementos simbdlicos geradores”, conceito
provisdrio utilizado para definir aspectos que compdem a cena e sao utilizados no
processo de criagao tais como: mito, simbolo e arquétipo.

O referencial tedrico utilizado para abordagem do conceito de dramaturgia do
ator estd alicercado em Matteo Bonfitto e Odette Aslan. Jerzy Grotowski, pela sua
estrita relagdo com o teatro de Pontedera, constitui ainda, referencial fundamental
para as questdes levantadas, assim como Eugenio Barba. Na tltima etapa do artigo
iremos contrapor as idéias apresentadas a partir de nogdes de cultura abordadas por
Terry Eagleton, no capitulo Versdes de Cultura do Livro A idéia de Cultura.

Travessia, na perspectiva de “remexer através de” mais do que atravessar de
uma margem a outra € a metafora utilizada ao longo do artigo que trara a tona este
importante centro internacional, relativamente desconhecido em termos historicos no
nosso pais.

Palavras-chave: dramaturgia do ator, processo de criagdo, Fondazione Pontedera
Teatro, Jerzy Grotowski, Roberto Bacci

ABSTRACT

This project foresees an analysis of the creative actor’s process in Fondazione Pontedera
Teatro, Italy, today and throughout its history. The creative process is understood here
by the drama alive drafted by the actor in an assembly process that understand him
like a creator and therefore a producer of a drama.
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Throughout the first step, we will establish an overview of the theatrical
history of the Italian city, passing the search for an ideal self and the pedagogy
of a new actor.In the second step, we will establish what we understand to
playwriting in order to outline common approaches in the work of actors in this
context. Identify among these considerations the idea of “symbolic elements
generators”, provisionally concept used to define aspects that compose the
scene and are used in the design process such as myth, symbol and archetype.
The theoretical framework used to approach the concept of drama is rooted in the
actor Matteo Bonfitto and Odette Aslan. Jerzy Grotowski, by its strict relation to
the Pontedera Theatre, is also essential reference to the issues raised, and Eugenio
Barba. In the last stage of the paper we contrast the ideas presented from notions of
culture addressed by Terry Eagleton, in chapter versions of Culture of the Book The
idea of Culture.

Crossing from the perspective of “rummage through” more than crossing from
one shore to another is the metaphor used throughout the paper that will bring forth
this important international center, in historical terms relatively unknown in our
country.

Keywords: Dramatic Actor, creative process, Fondazione Pontedera Teatro, Jerzy
Grotowski, Roberto Bacci
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Vi o por cima das ondas, a golpea-las,

E a cavalgar-lhes o dorso; trilhou as aguas,

Remando a si mesmo...

(A Tempestade- W. Shakespeare- Ato II, Cena I)1

1. Introdugao

E historicamente tardia a acepgio do substantivo feminino “travessia”
sob a forma (rad.travess-+-ia) ; entendido como ‘ato de atravessar’
uma regido, um continente, um mar.Segundo o dicionario Houaiss,
primeiramente a palavra surgiu ligada ndo propriamente a afravés, mas
ao radical de (a)travessar; ver ver(t/s)-; fhist. sXV travessia, sXV trauessya,
1659 travisinTravessar, (lat.tar. transverso) é algo como “remexer através”. E
principalmente neste sentido, que propomos neste artigo “a travessia”, é ela
uma breve reflexdo dos processos de criagao do ator na Fondazione Pontedera
Teatro Italia em continente americano, mas principalmente, para além de
atravessar o Mediterraneo e o Oceano Atlantico, propomos um remexer
através destes mares.

1.1 Breve histérico de Pontedera

Pontedera é uma pequena cidade industrial localizada na regido toscana
da Italia. Era é o nome do rio que batiza a cidade, sobre ele uma ponte, dai
o significado do nome Pontedera, ou seja, ponte sobre o rio Era. A histéria
desta cidade reflete e refrata os paradigmas da historia do teatro no século
XX: a busca por um novo teatro, um ator criador, uma auto-pedagogia, a
busca por um corpo livre de bloqueios corporais e, sobretudo, fazer da ética
uma primazia no oficio teatral em busca da humanidade do ator.

A histdria desta cidade surge com um grupo influenciado pelos ideais
do Linving Theatre, ele dard origem ao Piccolo Teatro di Pontedera, que
mais tarde tera como diretor um jovem pisano conhecido de Eugenio Barba.
Roberto Bacci é este jovem, ele criard a Compagnia Laboratorio, e junto a
Carla Pollastrelli o Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale que
em 1986 passa a abrigar o polonés,entdo exilado, Jerzy Grotowski. Junto a
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Thomas Richards, Grotowski, fundara o Workcenter of Jerzy Grotowski and
Thomas Richards.

Nesses trinta e cinco anos de trabalho desde o Piccolo, a preparacao
dos atores em Pontedera sofreu diversas transformacoes. O Piccolo Teatro
de Pontedera, que deu origem a toda uma geracao teatral, surge em 1974,
por iniciativa do filho de um industrial, Dario Marconcini. Mirella Schino
ressalta no livro II Crocevia Del Ponte D’Era? que para poder pensar o impacto
sobre a cidade exercido por um grupo de pesquisa teatral naqueles anos
era preciso compreender este fendmeno como um sintoma de qualquer
coisa muito maior. Segundo ela, esta era uma geracao que, através de
revistas e livros, criava uma identidade profunda com o teatro, e por isso
se questionava incessantemente sobre as problematicas do ator. “Entdo, a
chegada de Grotowski neste periodo é sentida como a for¢a de um meteoro”.

Silvia Pasello, ex-atriz da Compagnia Laboratorio e idealizadora do atual
curso de auto-formacao® diz em entrevista “que devemos compreender que
teatro de grupo nos anos 70 queria dizer, e ainda quer dizer, muitas coisas,
mas em primeiro lugar auto-pedagogia, uma maneira de evitar a escola™. O
teatro vivia o momento da superacao dos préprios limites. O training era o
signo de uma pesquisa técnica que devia transformar o interno e o externo
de quem o fazia. Para ilustrar este momento Mirella Schino traz um trecho de
um artigo de Barba que circulava na época:

No nosso teatro ndo existem professores, ndo existem pedagogos, sao
os proprios atores que tém criado o treinamento. Os companheiros
mais velhos dao conselhos, colocam a sua experiéncia a servico dos
mais jovens. Orientado por um dos mais velhos, o jovem comega
a assimilar uma série de determinados exercicios que uma vez
padronizada lhe permite traduzi-la pessoalmente][...] nisso consiste o
valor essencial do treinamento: auto disciplina didria, personalizagao
do trabalho, demonstracdo de que se pode mudar. [...] O treinamento
é um encontro com a realidade que se escolheu: qualquer coisa que se
faga, conversa com todo seu ser. Por isso falamos de preparacao, do
training e ndo de uma escola [...] para chegar a este ponto de liberdade
precisamos de auto disciplina.’

Além do pensamento presente no Piccolo e nos grupos dos anos 70, este
tinha uma caracteristica que o diferenciava da grande maioria dos grupos:
seus atores nao eram somente atores, mas homens e mulheres de teatro. Isso
podia ser observado na divisao do trabalho burocratico interno do Centro
per la Sperimentagao e la Ricerca Teatral, até entdo feito pelos proprios
atores. Aos poucos o Centro foi criando autonomia do grupo e cada vez
mais tornava-se um 6rgao independente, até que em 1986 o Piccolo Teatro de
Pontedera chega ao fim, dando origem a primeira formagao da Compagnia
Laboratorio di Pontedera e uma nova fase teatral.

Para compreender a fase seguinte, é preciso saber que no fim dos anos
70 e na década de 80 crescia na Europa o niimero de atores nascidos e
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formados no ambiente do teatro de grupo que passavam a trabalhar como
atores independentes. Na cidade de Volterra, vizinha a Pontedera,viviam trés
destes atores. Eram eles: Stéfano Vercelli, Francois Kahn e Laura Colombo,
todos oriundos do projeto Teatro delle Fonti. O projeto envolvia pessoas de
diferentes culturas e compreendia aspectos dramaticos e ritualisticos ligados
a tradicdes antigas e suas estruturas originais. Estes atores aliados a Bacci e
mais tarde Silvia Pasello dardo origem a primeira formagao da Compagnia
Laboratorio. O grupo que até entdo era estavel, caracterizava-se por utilizar-
se de principios rigidos de treinamento e a busca por uma auto-pedagogia.
Muitos desses processos de criacdo estiveram voltados para espagos nao
convencionais que estabeleciam proximidade entre atores e ptblico.

Com o passar dos anos, pessoas mais jovens passaram a integrar o
coletivo que durante um periodo compreendeu sujeitos de gera¢des bastante
diversas. Em 2009 a Companhia Laboratorio di Pontedera, agora semi-
estavel, era composta por oito atores jovens de diferentes regides da Italia que
costumavam se encontrar em momentos especificos, como cursos, ensaios
e criagdo de espetaculos. A maioria dos integrantes tem uma formagao
académica ou técnica na éarea, além de experiéncias em outros grupos. A
dramaturgia produzida por este coletivo esta centrada em espagos fechados,
embora nao necessariamente em palco italiano. Ora os atores se utilizam de
um texto, ora o produzem.

Foi em 1996 que o Centro Per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale
passou a ser Pontedera Teatro, uma Fundacao publica que recebe fundos e
incentivos da Provincia e da Comune. Em 2008, inaugurou-se o Teatro Era,
um projeto do arquiteto Marco Gaudenzi que abriga, além da grande sala de
espetaculo interna, um anfiteatro externo, salas de ensaio e infra-estruturar
para receber as companhias.

Quem conhece o novo Teatro Era, ndo pode imaginar toda histdria
que o precede, mas existe na Via Manzoni um espago cujo letreiro ainda
é Centro per la Sperimentazione e la Ricerca Teatrale. As referéncias desse
passado estdao presentes ainda hoje no Teatro Era, que continua a abrigar
nas proximidades o Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards.
O Workcenter tem por sua base a pratica sistematica de elementos técnicos
da arte performativa e a sua relagdo com as tradi¢des culturais, ritualisticas
e antigas tanto do oriente quanto do ocidente. O objetivo do Workcenter é
transmitir conclusdes praticas, técnicas, metodologicas e criativas ligadas ao
trabalho que Grotowski desenvolveu nos tltimos trinta anos.

A partir desta descri¢ao é possivel perceber que a Fondazione Pontedera
Teatro é uma rede constituida por praticas e fazeres distintos, mas que se
encontram em determinados aspectos, pois dizem respeito a produgao de
uma dramaturgia do ator, ou seja, vislumbram enquanto ponto de partida
para a criacdo o consenso de que o ator é o sujeito criador de uma poética.
Outro dado importante, e que serd analisado ao longo de minha pesquisa de
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mestrado® € a incidéncia de elementos simbdlicos, miticos e arquetipicos no
processo de criagao dos atores da Compagnia Laboratorio di Pontedera.

1.2 Algumas considerag¢ées sobre dramaturgia

Para compreender melhor este ideal de ator, ao qual nos referimos e a
busca por um novo teatro, € importante que nos debrucemos sobre o conceito
de dramaturgia que mencionamos numa perspectiva histérica. O termo neste
sentido esta intimamente relacionado a idéia de encenagado, ou seja, com o
surgimento e desenvolvimento dela ap6s a instalagao da luz elétrica na maior
parte dos teatros na Europa em 18807, o palco deixa de ser espaco exclusivo
de execucao do texto. Este por sua vez, passa a articular-se com os demais
elementos que compde a cena, a fim de transmitir ao publico informagoes
nado evidentes na escrita e de acordo com uma determinada leitura. Cada
vez mais o texto se abre para novas possibilidades de interpretagao e
conseqiientemente concede maior liberdade de criagao para o ator, chegando
ao ponto em que todo o processo de criacao encontra-se sob seu dominio.

Nessa perspectiva, a propria fungao do ator sofre transformacoes e se
tracarmos uma linha analisando a evolugdo histdrica do entendimento de
sua figura, perceberemos a transi¢do entre a idéia de “monstro sagrado”, ao
conceito do ator como “interprete de si mesmo”. A compreensao desta tltima
concepgdo é importante para a proposta pesquisa, ja que o polonés, Jerzy
Grotowski, divide com outros contemporaneos a idéia de que o ator nao
cria um personagem e sim se empresta para um ato, no qual desvenda a si
mesmo:

Comorepresentante do génerohumanonascondi¢des contemporaneas.
Choca-se na sua palpabilidade espiritual e corpdrea com um certo
modelo humano elementar, com o modelo de um personagem e uma
situagao, destilados do drama: é como se literalmente se encarnasse
no mito®.

A citagdo revela tanto a concep¢ao do que é o trabalho do ator para
Grotowski como a importancia deste “modelo humano elementar” em seu
processo.Esta estrutura elementar pode ser visualizada no mito, que por sua
vez articula-se com outros elementos simbdlicos geradores.

1.3 Elementos Simbélicos Geradores

Ainda tratando-se desta concepgdo, onde o ator se empresta para um
ato, onde desvenda a si mesmo, é possivel situar pontos de contato entre
esta idéia e o processo de encenadores deste contexto como Eugenio Barba
e possivelmente Roberto Bacci. Isto porque a compreensao destes elementos
simbolicos geradores no espetaculo teatral nos leva a constituigdo de uma
dramaturgia para além do racional. Por elementos simbolicos geradores,
compreendemos os aspectos originais presentes em uma cultura e tradigao,
Grotowski denominava este procedimento de “jogo dos eternos retornos”, ou
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seja, como tudo aquilo que ressurge do passado e tem forca e vitalidade no
imagindrio simbdlico de um povo, de uma cultura.

2.0 A idéia de Cultura ou remexendo através do conceito

E inegavel a importancia destes encenadores em nosso contexto e,
sobretudo, as influéncias exercidas na pratica teatral de grupos brasileiros
e ocidentais, como por exemplo A Casa Laboratdrio para as Artes do Teatro,
em Sao Paulo, sob dire¢do de Caca Carvalho e em parceria com a Fondazione
Pontedera Teatro. Algumas influéncias tornam certos conceitos evidentes no
exercicio do oficio de ator: idéias como a ética no fazer teatral, o cultivo de
um corpo livre de bloqueios, o treinamento como um processo de vencer
obstaculos impostos pela sociedade e pela cultura, todas essas terminologias
nos parecem tdo naturais que muitas vezes nao fazemos questionamentos
que antecedem inclusive as proprias terminologias.

Se de fato existem principios simbdlicos originais e norteadores do
processo de criagdo dos atores da Compagnia Laboratorio di Pontedera, tais
como simbolo, mito e arquétipo e se partindo da perspectiva de Grotowski
e de Eugenio Barba, que estes sao reveladores de um imaginario e de uma
cultura, entdo fagamos o exercicio primeiro que nos foi sugerido “remexamos
através de”. Remexer através de, neste caso, seria anterior a buscar respostas
para esta hipdtese, seria algo como nos perguntar o que entendemos por
imaginario e principalmente o que entendemos por cultura.

Tarefa ardua, para ndo dizer impossivel de ser aprofundada neste
breve artigo. Terry Eagleton’, a exemplo, afirma que “cultura” esta entre
as trés palavras mais dificeis de serem definidas no nosso vocabulario. A
fim de apresentar a idéia de cultura presente no discurso contemporaneo
o autor busca as origens etimoldgicas da palavra e as transformacoes e
valores atribuidos a ela ao longo da histéria. E numa acepgio politica, além
da antropologia e do esteticismo ligado as artes, que no decorrer do livro
- A idéia de Cultura- Eagleton estabelece as diversas versdes da palavra,
chamando a atengao para o modismo que se institui no século XX ligado
ao conceito. A cultura sendo vista como as manifestagdes populares e
tradi¢gdes primitivas sob a dtica do exdtico, “do holistico, do organico,
sensivel, autotélico e recordavel”. Segundo o autor, esta idéia de cultura
como identidade, estabelece idealizagdes do “primitivo” como “critica” ao
Ocidente, sem, porém contextualizar as relagdes historicas e politicas que as

cercam.
Definir o préprio mundo da vida como uma cultura é arriscar-
se a relativiza-lo. Para uma pessoa, seu préprio modo de vida é
simplesmente humano; sdo os outros que sao étnicos, idiossincraticos,
culturalmente peculiares. De maneira analoga, seus préprios pontos
de vista sdo razoaveis, ao passo que os dos outros sdo extremistas.

Ao pensar em estruturas originais comuns as culturas, como forma
de buscar a verdade no trabalho do ator e a humanidade deste, estamos
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provavelmente buscando aquilo que em nos é original, e corremos o sério
risco de estarmos nos referindo de maneira autocentrica e dogmatica a
conceitos tao dispares e complexos como cultura, verdade e humanidade.

Ao buscarmos estruturas originais presentes em toda cultura, sob a 6tica
do que é comum ao nosso olhar cultural, estamos, segundo o autor, buscando
maneiras de evitar conflitos e uma visao partiddria. A cultura, neste sentido
aparenta ser uma concepgao politicamente neutra. Em sua perspectiva
marxista, Eagleton afirma que ao se utilizar dessa idéia de cultura, enquanto
identidade e portanto, unidade protegida da critica e com finalidades pseudo-
desinteressadas, existe, na verdade, um processo de reforcar a estrutura
social vigente:“como exercicio livre de pensamento desinteressado, ela pode
extrair interesses sociais egoistas; mas uma vez que os esconde em nome do
todo social, reforca a prépria ordem social que censura”.

Neste momento dezenas de perguntas afloram sobre o que representam
os processos de criagao do ator e os teatros que cercam o rio Era. Existe uma
genealogia entre esses encenadores? De que maneira os elementos simbolicos
geradores como mito, arquétipo e simbolo sdo estimulos no processo de
criagdo dos atores e até que ponto conectam-se e se desconectam com as
estruturas politicas e sociais?Qual foi a influéncia destes encenadores sobre
Roberto Bacci? Como os atores da Compagnia Laboratorio di Pontedera
entendem estes elementos simbolicos geradores ?

Langar-se a estas perguntas é mergulhar entre as ondas, remexer através
delas contra a corrente e os ventos. Este é um exercicio de problematizagao
das nossas verdades, certezas e terminologias, ele se assemelha a imagem
que Terry Eagleton nos tras de Ferdinando, personagem da Tempestade,
nadando rumo a praia. Ferdinando “ golpeia as ondas” para “ cavalgar-lhes
o dorso”, ou seja, a0 mesmo tempo que vai contra a correnteza é também por
ela levado e sustentado, estabelecendo com o mar uma relagao dialética.

Nadar ¢ uma imagem apropriada dessa interagdo, uma vez que o
nadador cria ativamente a corrente que o sustenta, manejando as
ondas de modo que elas possam responder mantendo-o a tona.[...]
rema-se num oceano que nao é de modo algum s6 material ddcil, mas
“belicoso”, antagdnico recalcitrante a modelagem humana."

E somente através deste exercicio dialético, semelhante ao ato de nadar,
que sera possivel enxergar o oposto do que nao é e o que nao €, para
vislumbrar momentaneamente “o desencontro” daquilo que pode ser. E
através deste pensamento de uma cultura critica que podemos localizar
as potencialidades produzidas pela histéria - e pela propria cultura- que
trabalham subversivamente dentro dela.

Para nods artistas brasileiros é muito mais do que um debrugar sobre as
possibilidades de criagao do ator no século XX e XXI, é mais do que buscar
o ator —criador que tanto almejamos. Lancar-se nesta travessia, é “golpear
as ondas” para “cavalgar-lhes o dorso”, é um processo de reconhecimento
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do que somos, do que imaginamos ser, e principalmente daquilo que
projetamos para um futuro histérico. Cansativa, ameagadora e desafiadora
é esta travessia...e se aqui nao a contemplei é porque ainda estou em meio ao
Atlantico, ficando a cada um a tarefa de nadar, enquanto exercicio dialético.

3.0 Concluséo

Travessia é o ato de atravessar de um ponto a outro, de uma regido a
outra, de uma margem a outra, mas originariamente o termo esteve associado
a algo como “remexer através de”, este foi o exercicio proposto neste artigo.
Buscamos para além de uma resposta uma proposicao dialética.

Apresentamos um breve histdrico teatral da cidade de Pontedera, o
Piccolo Teatro di Pontedera, o Centro per La Sperimentazione e La Ricerca Teatrale,
a Compagnia Laboratorio, a Fondazione Pontedera Teatro e o novo Teatro Era.
Perpassamos as principais influéncias deste contexto, como Jerzy Grotowski,
Eugenio Barba e Roberto Bacci.

Num segundo momento, estabelecemos o conceito de dramaturgia do
ator ao qual nos referimos, alicercado principalmente em Matteo Bonfitto e
Odette Aslan. Ainda nas questdes relativas a dramaturgia do ator e processo
de criacdo transcorremos brevemente sobre o conceito de “elementos
simbdlicos geradores”, terminologia ainda provisodria utilizada para designar
os elementos culturais comuns e originais que decorrem de uma tradicéo e
tem forga no imaginario de um povo. Este conceito advém da idéia do “jogo
dos eternos retornos” da qual fala Grotowski e que envolve elementos como
mito, simbolo e arquétipo.

Finalmente, colocamos em questdo esta idéia de “estruturas originais
simbdlicas” através da discussao da Idéia de Cultura enquanto identidade,
apresentada por Terry Eaglenton no livro a Idéia de Cultura.No primeiro
capitulo da obra, o autor discute as diferentes versdes do termo com
finalidades politicas claras e aqui esta definigao nos ajuda a refletir sobre
até que ponto estas estruturas simbdlicas, miticas e arquetipicas estariam
conectadas a uma perspectiva social e politica e até que ponto estariam
centradas em si mesmas.Temos entdo duas concepg¢des, no primeiro caso a
cultura enquanto critica a si mesma, no segundo caso, a cultura enquanto
identidade, adquirindo caracteres de exdtica, sensivel, organica e holistica.

A cultura enquanto critica é de natureza dialética, pois contém em seu
“desencontro” entre “cultura organica” e “cultura critica” um terceiro germe
que compreende a possibilidade de subversao da propria cultura.
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NOTAS

" EAGLETON, Terry. A Idéia de Cultura. Trad. Sandra Castello Branco. Sdo Paulo: UNESP,
2005,p12.

2 SCHINO, Mirella. Il Crocevia del Ponte D’ Era -Storie e voci da una generazione teatrale 1974-
1995. Bulzoni Editore, 1996.p.21.

3 N&o se trata de um curso de formagao para atores, e sim uma pesquisa experimental que tem
como foco as questdes ligadas ao ator e ao interno do sistema teatral. Este trabalho é voltado
para atores convidados que tiveram experiéncias diversas anteriormente e que neste momento
encontram-se dispostos a elaborarem questdes pessoais sobre o teatro e sua dinamica.

4 SCHINO, Mirella. Il Crocevia del Ponte D’ Era -Storie e voci da una generazione teatrale 1974-
1995. Bulzoni Editore, 1996.p.114.

5 SCHINO, Mirella. Il Crocevia del Ponte d’Era. “Tradugao nossa”, p. 68.

5 Provisoriamente intitulada, Dramaturgia do Ator: os pressupostos da criagédo na Fondazione
Pontedera Teatro, sob orietagcao do Prof. Dr. José Manuel Lazaro de Ortecho Ramirez.

”ROUBINE, Jean Jacques (p.14). A linguagem da encenagao teatral.
8 FLASZEN, Ludwik O Teatro Laboratério de Jerzy Grotowski 1959 -1969. p.88-89.

9 Filésofo e critico literario britanico marxista.ldentifica-se também com “a teologia da libertagao”
catdlica, surgida inicialmente na América Latina. E professor de literatura inglesa da Universidade
de Oxford.

© EAGLETON, Terry. A Idéia de Cultura. Trad. Sandra Castello Branco. Sdo Paulo: UNESP,
2005,p.43.

" EAGLETON, Terry. A Idéia de Cultura. Trad. Sandra Castello Branco. Sdo Paulo: UNESP,
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ATIVANDO INTERSTICIOS NOS ENCONTROS E
DESENCONTROS NA MARE: REFLEXOES SOBRE ARTE
E COLABORAGAO

Marcelo S. Wasem
Doutorando em Artes Visuais - UFRJ

RESUMO

O objetivo do artigo é abordar o aspecto da participagdo do publico em obras de arte
que acontecem no espago publico e onde o proprio artista necessita desta interagao
para a completa realizagdo de sua obra. Esta nao se limita as materialidades resultante
deste encontro de energias e desejos — do artista enquanto propositor de uma agao e
do espectador enquanto participante que opta entrar na agao do artista. Sera exposto
a pratica do projeto “Ondas Radiofonicas”, desenvolvido no primeiro semestre de 2010
no Museu da Maré, com jovens moradores e artistas convidados para realizar oficinas
e gerando uma Exposi¢do Final. A partir dela, se pretende colocar suas experiéncias
e tragar reflexdes acerca do tema da arte publica e da colaboragao entre artistas e nao
artistas em processos de duragdo estendida. Ou, em outra palavras, sera explorado
como a mediagdo entre estes agentes (artistas e nao artistas) é a base para que haja a
ativagao de questdes (relativas a identidade, a memdria, ao ambiente e suas diversas
perspectivas), dotando o lugar com a experiéncia presencial do espaco habitado
e gerando intersticios nos ambientes ja instaurados para que o encontro entre os
mundos das comunidades e da arte possa acontecer.

Palavras-chave: mediacao, ativagao, espacos, intersticios, encontros.

ABSTRACT

The purpose of the article is addressing the issue of public participation in works of art
that happen in public space, where the artist needs this interaction to the full realization
of his work. This is not limited to material issues arising from this gathering of energy
and desire - the artist as a proponent of action and the viewer as a participant who opts
into the action of the artist. Will be exposed the practice of the “Ondas Radiofonicas”,
developed in the first half of 2010 at the Museu da Maré, with young locals and visiting
artists to hold workshops and generating a Final Exhibition. From there, if you want to
put their experiences and draw reflections on the subject of public art and collaboration
between artists and non artists in cases of extended duration. Or, in other words, will
be operated as a mediation between these agents (artists and non artists) is the basis for
the initial activation of questions (relating to identity, memory, environment and their
diverse perspectives), endowing the place with classroom experience of living space
and creating interstices in environments already in place for the encounter between the
worlds of art and community can happen.

Keywords: mediation, activation, spaces, interstices, encounters.
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1. Introdugao

O objetivo deste artigo € abordar o aspecto da participagdo do publico
em obras de arte que acontecem no espago publico e onde o préprio artista
necessita desta interagdo para a completa realizagdo de sua obra. Esta nao
se limita as materialidades resultante deste encontro de energias e desejos
— do artista enquanto propositor de uma acao e do espectador enquanto
participante que opta entrar na acao. Ela também se configura pelas relagdes
estabelecidas entre estes dois agentes (sem esquecer-se das diversas relagoes
que os envolvem — ambiente fisico, contexto social, linha do tempo histérica,
etc.) e por esta razao vem sendo chamada de estética relacional.

O tedrico Nicolas Bourriaud é quem sistematiza varios conceitos e
artistas em torno da ideia do relacional, embora possamos reconhecer
praticas relacionais ja em artistas das décadas de 60 e 70 (artistas como Hélio
Oiticica, Lygia Clark, Gordon Matta-Clark). Este conceito pode ser encontrado
em diversas praticas onde o artista requisita uma participacao do espectador,
mas o nivel de complexidade desta interagao pode variar consideravelmente.
Pode-se notar tanto em praticas simples, nas quais o artista define todas as
estratégias e possibilidades de interagao que o publico pode tracar dentro
do espago de inter-relacao, ou em préticas processuais de longa duragao, nas
quais nem sempre o artista sabe das conseqiiéncias que suas agdes podem
reverberar no contexto, ja que depende das respostas que este ambiente e
seus envolvidos trardo ao longo do processo.

E neste ultimo grupo de acdes que o projeto “Ondas Radiofonicas”
pretende colocar suas experiéncias e tracar reflexdes acerca do tema da arte
publica e da colaboragao entre artistas e nao artistas em processos de duracao
estendida. Pretende-se entdo dissertar sobre como a mediagao entre estes
agentes (artistas e ndo artistas) é a base para que haja a ativa¢do de questdes
(relativas a identidade, a memoria, ao ambiente e suas diversas perspectivas),
dotando o lugar com a experiéncia presencial do espago habitado e gerando
intersticios nos ambientes ja instaurados para que o encontro entre os
mundos das comunidades e da arte possa acontecer.

2. O projeto “Ondas Radiofoénicas”

Este projeto foi realizado dentro do ponto de cultura do Museu da Maré
e interagiu com as comunidades que formam o complexo de comunidades
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da Maré, na cidade do Rio de Janeiro. Ele foi contemplado com o prémio
“Interagdes Estéticas — Residéncias Artisticas em Pontos de Cultura”, no ano
de 2009, promovido pela Fundagao Nacional de Artes e Ministério da Cultura.
Desde o planejamento inicial até sua realizagao final, foram experimentadas
trés estruturas de trabalho e relacionamento, a citar: estrutura 1 — durante
as fases de planejamento (entre dezembro de 2009 e fevereiro de 2010) e
implementagao (margo a abril); estrutura 2 - modificagdo do publico-alvo e
espacos de oficina (maio a junho) e; estrutura 3 - exposi¢ao coletiva com os
resultados do projeto (11 de junho a 24 de julho de 2010).

21 Estrutura 1: Implementacgao

A primeira estrutura de trabalho era dividida em trés eixos — Oficinas,
Grupo de Estudo e Grupo de Intervengdo. Nesta estrutura, estava previsto
que seis jovens pudessem ter uma ajuda de custo para participar dos
eixos, sendo encarregados com a fungdo de monitores, ou seja, facilitando
o funcionamento (montando equipamentos, promovendo a divulgagao,
auxiliando no que pudesse aparecer de demandas). Os outros integrantes
seriam convidados a participar das Oficinas, Grupo de estudos e Grupo
de intervengdo, usufruindo dos equipamentos e atividades do projeto.
Além destes seis, um sétimo foi colocado como contato entre as intengdes e
necessidades do projeto e o Ponto de Cultura, formando assim a equipe que
trabalhou diretamente comigo.

Na primeira conversa com o ponto de cultura, seis jovens que ja haviam
atuado no espago do Museu foram indicados para integrar a equipe do
projeto “Ondas Radiofonicas'”, trazendo assim ja suas experiéncias dentro
da instituigao. Estes jovens foram capacitados com oficinas de sensibilizagao
para a questao da sonoridade e se tornaram também oficineiros, uma vez que
ficaram responsaveis por desenvolver dinamicas para um publico visitante.

E importante salientar que sua vinculagdo ao projeto foi mediante
uma bolsa mensal, prevista desde a fase do planejamento como um gasto
necessario para o funcionamento do projeto. Se por um lado, no decorrer
das atividades e etapas este tipo de vinculagdo garantiu que pudesse ser
realizado o trabalho de capacitagao que foi desenvolvido, por outro lado, em
diversas vezes a interagao era mediada por um contrato de trabalho e que
dificultava assim uma iniciativa prépria para tomadas de decisao.

Esta primeira estrutura, onde se esperava abrir grupos de encontro
separadamente, formado por artista, ptublico e monitores, ndo deu certo.
Foram realizadas diversas tentativas de divulgar o projeto em outras
comunidades, associacdes de bairros, ONG’s, através de cartazes, convites
virtuais, comunidades na rede social orkut e via e-mail, mas houve uma
dificuldade de conseguir despertar o interesse nos jovens e moradores da
Maré?. Uma dificuldade que o préprio Museu da Maré passa, no desafio
constante de manter o publico interessado nas diversas atividades do Museu
(oficinas, sessdes gratuitas de cinema, exposi¢des, pecas de teatro).
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Dois grupos que se esperava atingir como possiveis publicos-alvo
eram os integrantes do projeto Musicultura e do bloco “Se Benze Que Da”".
O primeiro é formado majoritariamente por jovens residentes da Maré e
pesquisadores do Laboratério de Etnomusicologia da Universidade Federal
do Rio de Janeiro (UFR]). Ele é resultado do projeto “Musica e Memoria
na Maré”, formalizado a partir da parceria iniciada no ano de 2003 entre o
Laboratério de Etnomusicologia da Escola de Musica da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro e o Centro de Estudos e A¢des Solidarias da Maré
(CEASM). O outro grupo é o bloco de carnaval “Se Benze Que Da”, formado
por jovens moradores do complexo da Maré e que pude integrar no periodo
pré-carnaval. Estes dois grupos, mesmo sendo constantemente convidados a
participar, nao se incorporaram ao projeto Ondas Radiofénicas. Em relagao
com o projeto Musicultura, depois de conversar com o responsavel pela
integragdo do Ondas Radiofénicas com o Museu da Maré foi constatado
que este problema nao foi exclusivamente do Ondas Radiof6nicas e sim do
proprio Musicultura, que possui dificuldade de se comunicar com o Museu
e outros projetos que acontecem ali. Com o bloco “Se Benze Que Da”, este
coletivo também afirmou ter problemas internos de organizagao e desta
forma nao se interessou pelas a¢des do Ondas Radiofonicas.

2.2 Estrutura 2: Modificacao

A segunda estrutura do Ondas Radiof6nicas surgiu focando ainda
mais na capacitagao da equipe dos jovens participantes do projeto, nao mais
como monitores na fungao de auxiliar as atividades propostas, mas como
principal publico a ser capacitado e potencializado enquanto multiplicador.
Os trés eixos (Oficinas, Grupos de Estudos e Grupo de Intervencao) foram
fundidos, sendo que os encontros passaram a acontecer entre artista e os seis
membros da equipe na frequéncia de duas vezes por semana, e contando com
a participacao dos artistas convidados eventualmente. Durante este periodo
o foco foi desenvolver e aplicar uma estrutura de oficina de um periodo
intensivo, focando em provocar a experiéncia da sonoridade em associagao
com os temas e assuntos circundantes a Maré. Uma destas se chamou Oficina
Sonora, com cerca de 30 jovens estudantes do curso Pré-Vestibular do Centro
de Estudos e A¢des Solidarias da Maré (CEASM)®.

Apds esta etapa, o desafio foi transformar as dinamicas aplicadas nas
oficinas em instalacdes permanentes a serem expostas em uma exposi¢ao
coletiva de encerramento do projeto, chamada “Exposi¢ao Final”. Nesta
etapa foi muito importante a presenga e interacao com os artistas convidados,
ativistas, cendgrafos que puderam potencializar as ideais que cada integrante
tinha para sua instalagdo. Houveram oficinas explanando sobre a histéria
da arte e arte sonora com a artista Mariana Novaes, leitura de textos sobre
0 espaco acustico e arte publica com o artista Marssares, participacdo do
arquiteto e cenoégrafo do Museu da Maré, Markito Fonseca, na elaboragao
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da planta baixa e instala¢des (principalmente na Camara Escura e Parede
Sonora), entre outras®.

Cabe aqui citar o texto de Tatiana Tavares, que fez parte da equipe e conta
nas suas palavras sobre o projeto e a Exposicao Final:

O projeto Ondas Radiofonicas é um resultado de oficinas ministradas
pelos préprios facilitadores a pessoas e grupos interessados, assim
como em discussdes entre os mesmos antes e durante a montagem da
Exposicao Final. As ideias foram sugeridas e aplicadas coletivamente,
mas cada oficineiro ficou responsavel com a montagem da sua
instalagdo. A exposigao tem uma relagdo com o Museu da Maré, sendo
que seis tempos foram escolhidos e explorados de outra forma no
Ondas Radiofonicas. Cada oficineiro ficou responsavel por um tempo
escolhido, o que nao quer dizer que ele fez um trabalho totalmente
individual: o desenvolvimento de toda a exposicao, apesar de suas
individualidades, foi construido em conjunto com a equipe, o que
também facilita muito no decorrer da mediagdo, pois todos sabem
falar precisamente sobre cada instalagdo no espaco.

A ultima etapa do Ondas Radiofonicas foi a etapa de visitagdo da
Exposicao Final, sendo que o papel dos membros da equipe passou de
oficineiros/oficinandos e propositores de instalagdes para mediadores destas
instalagdes. Conforme a integrante da equipe Tatiana Tavares argumentou
acima, todos os mediadores estavam preparados para esta nova etapa por
terem realizado um processo coletivo de criagdo. Esta nova etapa consistiu
ndo s6 em manter as obras expostas, mas em continuar aprimorando e
investigando como as instalagdes eram experienciadas pelo publico.

2.3 Estrutura 3: Exposigao

A Exposigao Final iniciou uma nova estrutura de trabalho principalmente
pelo fato dos bolsistas do projeto serem dotados de uma nova fungao dentro
do projeto: mediar toda a exposi¢do, nao somente as instalagdes que cada
um havido ficado responsavel, mas também as de todo o grupo, além de
explicarem o que havia acontecido no projeto inteiro. Esta mostra teve
como objetivo ndo somente expor as experimentagdes que foram realizadas
durante o processo com os membros da equipe e oficinandos eventuais
das oficinas, mas proporcionar para o visitante a possibilidade de ter uma
experiéncia propria e singular. Todas as instalagdes tinham certa abertura
para que o visitante pudesse interagir com a mesma, dando assim um carater
diferenciado comparado com outras exposicoes de arte contemporanea que o
Museu da Maré havia recebido anteriormente.

Este carater da interatividade, ao lado da forma de abordar a Maré, gerou
uma grande recepgao do publico que passou pelo Museu, exatamente pela
possibilidade real de interagir e, principalmente, pelo tema da exposicao ser
a proépria comunidade colocada de um jeito ndo ébvio sem ser complicado e
de dificil acesso. Pode-se dizer também que esta facilidade se deu pelo fato

204



da comunidade nao ser representada, no sentido de representacdo enquanto
substitui¢do de algo por um objeto de arte, mas revisitada enquanto um
depositario continente de histérias, memorias, sons, invencdes, lendas e
possibilidades de futuro. Pode-se afirmar que foi através das instalagdes
que estes temas puderam ser ativados (ou re-ativados), refor¢ando assim seu
carater de ativacao mais do que de representagao.

Estes temas estavam relacionados com os doze tempos que € dividida a
exposicdo permanente do Museu da Maré, contando a histéria de construgao
das comunidades da Maré. Sao eixos de narratividade que permitem elencar
tematicas polémicas e importantes (moradores que lutaram pelo bairro, fotos
aéreas daregiao, etc). No caso da Exposicao Final, seis temas foram escolhidos
e cada bolsista se encarregou de pensar em como abordar na montagem de
uma instalagao na galeria de exposi¢des temporarias. Além dos seis tempos
(do cotidiano, agua, resisténcia, medo, fé e futuro), outras instalagdes foram
propostas, unindo as vontades e debates realizados pelos artistas convidados
que tiveram interagao com o projeto.

Pode-se afirmar que estas instalagdes tiveram uma funcao de promover
espacos, uma vez que dotaram o lugar com diversos outras configuragoes
para construir significados - o lugar é transformado em espago, conforme
postulou Michel de Certeau (1994). Diferente do lugar, que estaria ligado a
espacialidade planejada, materializada fisicamente e proposto por agentes
que buscam controlar tais ambientes, o espago nao possuiria uma sede fixa
ou estatica, mas indicaria o uso que se desenvolve durante um periodo de
tempo. Em outras palavras Certeau resume: “o espago € o lugar praticado”
(ibidem, p.203).

Outra caracteristica que pode ser apontada para distinguir o ambiente da
comunidade de outras areas da cidade, €'a dimensao subjetiva que o espago
possui, alem do seu aspecto material, em consonancia com a distingao que
o filosofo Merleau-Ponty faz entre o espaco “geometrico” do “antropologico”
(1976 apud CERTEAU, 1994, p.202). Nesta distingao, Merleau-Ponty destaca
que o modo como experimentamos o espago influencia diretamente na
fisicalidade geometrica deste. Essa experiéncia € fundamentada na propria
relagao com o mundo, ou seja, dentro de uma paisagem para alem do
mateTico e que torna possivel assim “tantos espacos quantas experiéncias
espaciais distintas” (idem). Este aspecto subjetivo do espaco esta relacionado
com o campo de vivéncias de cada pessoa, desde o ambito das memortias
individuais ate’ sua capacidade de conscientizaga® sobre o mundo e si
mesmo. Referem-se a uma dimensao menos palpavel em comparaga©o
ao espago material, que pode ser mais bem identificada na manifestagao
e organizagao concreta do ambiente. Entretanto, ambas as esferas esta©
conectadas e se influenciam mutuamente. A organizagao fisica do espago
esta’ diretamente atrelada a conceituagao subjetiva que se tem deste, assim
como a materialidade do ambiente influencia as subjetividades de quem o
habita.

205



Retornando aos dados da Exposicao Final, a duragao de exibi¢ao prevista
para um més foi estendida por mais duas semanas, por convite da diretoria
do Museu da Maré, ficando assim de 11 de junho a 24 de julho de 2010 e sendo
visitada por 1.482 pessoas. O conjunto de instalagdes nao sé proporcionou
uma mostra de alguns assuntos abordados durante a realiza¢ao do projeto
Ondas Radiofonicas, como principalmente pode transformar e reconfigurar
as relagdes entre seus integrantes, ou melhor, entre eu e os bolsistas. Para
além de uma capacitacdo sobre a realizagdo de uma montagem de arte
contemporanea, a experiéncia de serem mediadores da propria exposigao
reverberou de forma diferente de outros trabalhos no Museu®. Nao que
sempre se tenha tido um alto grau de comprometimento com o projeto, mas
muito do que foi exposto havia sido criado e gerado por eles. Esta diferenga de
como cada bolsista reagiu a este estimulo foi fundamental para refletir sobre
as peculiaridades que cada agente dentro de um trabalho de arte publica
colaborativa sdo determinantes, assim como ha especificidades proprias do
ambiente que influenciam neste processo.

Neste sentido que o papel do artista nestes contextos esta baseada na
mediagdo entre agentes, contextos e conhecimentos de dmbitos diferentes,
como sera explanando a seguir.

3. Outras consideragoes

No contexto do projeto Ondas Radiofdnicas, a principal fungao que me
coube era o de proponente do projeto e, por isso, o de principal responsavel
pelo seu andamento. Meu objetivo enquanto artista era daquele que propoe
certa atividade, mas uma vez que outros sao convidados e decidem integrar
a proposta, a responsabilidade das decisdes e direcionamentos passa a ser
compartilhada com todos. O artista enquanto propositor instaura uma
demanda que, mesmo perpassada por questdes politicas ou psicolégicas,
mantém um didlogo com o campo da arte.

Para José Luiz Brea (apud KINCELER, 2007),

o trabalho de arte ja ndo tem mais a ver com a representacao (...) [mas
sim] na esfera do acontecimento, da presenca: nunca mais na esfera
da representagdo. (...) O artista como produtor ¢, a) um gerador de
narrativas de reconhecimento mutuo; b) um indutor de situagdes
intensificadas de encontro e socializagdo de experiéncias; e c) um
produtor de mediagdes para seu intercdmbio na esfera publica.

No caso da Maré, a mediagdo que me propus aconteceu em diversas
etapas, assim como o desenvolvimento do Ondas Radiofdnicas. A primeira
etapa ocorreu quando o projeto foi contemplado e nesta, meu papel era
o de trazer conhecimentos dos campos da arte contemporanea e sonora
para os bolsistas (nesta época, monitores de trés eixos que ainda estavam
por acontecer). Nos primeiros encontros, ministrei oficinas para eles com
dindmicas de sensibilizacdo para a escuta e discussao de textos sobre arte
publica, e logo em seguida estdvamos planejando e ministrando oficinas
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conjuntamente. Estas oficinas foram baseadas nos doze tempos da exposi¢ao
permanente, mas ainda tinham uma abordagem muito ilustrativa destes
(para falar do tempo da agua, quando a Maré iniciou sua ocupagao urbana
massiva nas décadas de 60, foram usados barulhos de agua).

Foi a partir de uma oficina intensiva sobre histdria da arte com a artista
Mariana Novaes que foi iniciado um longo processo de pensar dinamicas
para oficinas que estimulassem que participasse destas de maneira ativa e
criativa, ndo s6 ouvindo, mas interagindo com outras percepgdes e sentidos
(sinestésicas).

Nesta segunda estrutura do projeto, minha fun¢do de mediagao estava
nesta capacitacdo intensiva destes bolsistas, e nao mais em organizar
estratégias de divulgacdo do projeto com o intuito de formar novos grupos
para a intera¢do. O grupo dos seis monitores foi entdo o foco do trabalho
para, primeiramente pensar em dinamicas mais sinestésicas, e depois, em
instalagdes que dessem continuidade as propostas de cada bolsista. Ainda
sobre esta fase, foi importante a participagdo de outros agentes (artistas,
ativistas, cendgrafos) no projeto, para que esta capacitagio pudesse ser
constituida polifonicamente. Esta foi uma instancia de mediagdo: dos
bolsistas com conhecimentos diversos, dos bolsistas com outros artistas, dos
bolsistas enquanto proponentes de outras oficinas de curta duragao.

Durante o periodo da exposi¢ao das instalagdes, aconteceu uma nova
concepg¢ao de mediagao, uma vez que ele os bolsistas se tornaram realmente
os mediadores da Exposigao Final, recebendo e guiando visitantes, mostrando
e demonstrando como as instalagdes funcionavam e do que se tratava tudo
aquilo na galeria. A partir deste momento meu papel foi de acompanhar
a exposi¢ao, realizando reunides para conversar sobre a manutencao das
instalagdes e o que foi experienciado pelos bolsistas neste novo papel.

Foi durante este periodo de exposicao, que diferentes modalidades
de espacos foram gerados e podem-se ser associados ao conceito de
intersticio relacional, conforme coloca Nicolas Bourriaud (ibidem). Se acordo
com o autor, o termo intersticio foi usado por Karl Marx para designar
comunidades de troca que escapavam ao quadro da economia capitalista,
pois nao obedeciam a lei do lucro: escambo, vendas com prejuizo, produgdes
autarquicas etc.(..) Ele diz que é exatamente esta a natureza da exposigao
de arte contemporanea no campo do comércio das representacdes: ela cria
espagos livres, gera duragdes com um ritmo contrario ao das duragdes que
ordenam a vida cotidiana, favorece um intercambio humano diferente das
“zonas de comunicagdo” que sdo impostas (ibidem, p.23).

Este campo de troca , que acontece em uma outra esfera, possui
consonancia com o conceito de zona auténoma temporaria (Z.A.T., ou no
original em inglés temporary autonomous zone ou T.A.Z.). Cunhado por Hakim
Bey e que, de acordo com o autor, ocorre quando uma situagao especifica é
instaurada na realidade, através de uma alteracao do espago onde as regras
de conduta e funcionamento sdo suspensas, durante um periodo curto de
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tempo (o que depende da relacao de tempo entre a TAZ e seu entorno). Sobre
o termo o autor coloca:

A TAZ é uma espécie de rebelido que ndo confronta o Estado
diretamente, uma operacdo de guerrilha que libera uma area (de
terra, de tempo, de imaginacao) e se dissolve para se re-fazer em outro
lugar e outro momento, antes que o Estado possa esmaga-la. Uma vez
que o Estado se preocupa primordialmente com a Simulagao, e néo
com a substancia, a TAZ pode, em relativa paz e por um bom tempo,
“ocupar” clandestinamente essas areas e realizar seus propositos
festivos (2007, p.4).

Neste raciocinio podem-se notar tanto as caracteristicas operacionais
de alteracdo espaco-temporais, durante determinado periodo, quanto
sua ambivalente finalidade de postura critica e festiva. No projeto Ondas
Radiofénicas o objetivo ndo era criar estes campos alternativos de modo
formal e fisico, como forma de contestagdo, antes de mais nada, politica.
Mas de certa forma, as a¢des e desdobramentos do projeto geraram zonas de
convivio e contaminagdo mais continuados. Uma contaminag¢ao ndo somente
para moradores e artistas provenientes de contextos, espagos e histdrias
diferentes, mas para dentro do campo da arte.

Para Grant H. Kester, a arte € contaminada por outros campos: “Eu
sustento, no entanto, que alguns dos mais desafiadores projetos de arte
colaborativa estao situados dentro de um continuo com as formas de
ativismo cultural, mais do que sendo definidos em oposica®o pura e simples
a elas”. (2006, p.21) Este interesse apontado para as dificuldades encontradas
na realidade faz com que muitos artistas entrem em projetos deste ambito,
mas de certa forma, a maneira como esta relaga© € posteriormente divulgada
e exposta no campo da arte € o que pode incorrer nos velhos padroes de
exibiga©o e participagao dos espectadores. Por outro lado, mesmo circulando
nestes espagos artisticos, o que de fato importa nestes projetos €’ a ampliaga©
do tempo de experiéncias e convivio que estes demandam. Uma duragao
que nao consegue ser predeterminada com precisao, pois depende
intrinsecamente do envolvimento de cada um no processo e esta’ sempre
em constante negociaca® com agentes de fora. Este envolvimento nao se
resume a estimular encontros fortuitos ou simplesmente de entretenimento,
mas € onde se busca posicionar questionamentos que possam causar alguma
alteraga©o no cotidiano. Segundo Grant H. Kester,

o efeito da pratica colaborativa €' enquadrar essa troca (espacialmente,
institucionalmente, processualmente), afastando-a suficientemente
da interacdo social cotidiana para estimular um grau de auto-
reflexao; chamar a atenga’o para a propria troca como praXxis criativa.
(ibidem, p.31)

Trazendo para o campo de assuntos relacionadas ao projeto, a sonoridade,
os tempos do Museu e as instalagdes nao tinham outro objetivo a nao ser a
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de provocar esta reflexao sobre as questdes locais e de como uma pratica que
pretende ser colaborativa se efetiva o mais plenamente possivel.

NOTAS

1 Os membros da equipe foram: Camila Rodrigues, Marcelly Marques Pereira, Mariana Soares,
Rafael Luan Costa, Tatiana Tavares e Tatiane Barbosa. O sétimo membro da equipe foi Jodo
Batista Henrique, que teve o papel de mediar uma integragao entre o projeto e o Museu da Maré.
Todos permaneceram desde o inicio até a fase de mediagédo da Exposigao Final, com excecéo de
Tatiane Barbosa que saiu apds a abertura da mesma.

2 Cabe salientar que a participagdo dos membros da equipe enquanto monitores atribuia uma
fungéo de pensar-se como corresponsavel pelas atividades do projeto. As diversas interfaces de
comunicagao (blog, perfil e comunidades do orkut e caixa de e-mail) eram tarefas que rodaram
entre os participantes. O blog do projeto continua disponivel no link: <http://culturadigital.br/
ondasradiofonicas>.

3 O Centro de Estudos e Agdes Solidarias da Maré (CEASM) é uma Organizacdo N&o-
Governamental fundada em agosto de 1997 por moradores e ex-moradores do Complexo da
Maré. Atualmente, é uma das mais importantes associagdes da regido em funcao de seus varios
projetos nas comunidades. Entre outras atividades, o CEASM coordena o jornal “O Cidadao” e o
Museu da Maré, este ultimo através de um de seus nucleos, chamado “Rede Memoaria”.

4 Outras atividades foram: 1) Participacao da artista Mariana Novaes na Exposigéo Final com a
proposta “Audio Percurso: em busca da Figueira Mal-Assombrada’, resultante da interagdo com
duas integrantes da equipe, Camila e Mariana. Apds a Exposicdo, Rafael e Tatiana realizaram
outros audio percursos pelo entorno da Maré; 2) Participagao da artista Cristina Ribas, interagindo
com os membros da equipe Tatiana e Mariana e construindo uma instalagéo para a Exposigéo
Final; 3) Participagdo do artista Leonardo Galvéo, no desenvolvimento do sistema interativo com
piano de armario e controladores de videogame wii; 4) Participagéo dos grafiteiros Rodrigo Enzo
e Succo para a composicao da imagem para a fachada da galeria de exposi¢cdes temporarias e
entrada da Exposicao Final; 5) Montagem coletiva da Exposigéo Final, que contou a participagdo
intensa de todos os seis membros da equipe, funcionarios do Museu da Maré(JB, André Luciano,
Marilene) e artistas convidados (Matheus, Leonardo, Mariana, Marssares) e abertura no dia 11
de junho de 2010.

5 Também houveram outras atividades, como o debate chamado “Conversa Radiofénica”,
contando com a participacao de Mauro Costa (Radio Kaxinawa e Radioforum), Ana Clara Ribeiro
(UFRJ/IPPUR), Malu Fragoso, da linha Poéticas Interdisciplinares da P6s da EBA/UFRJ, Maria
Moreira (artista), Markito Fonseca e Luiz Anténio de Oliveira (Museu da Maré), Marcelo Wasem
(artista proponente Prémio Interagcbes Estéticas 2009), Mariana Novaes, Leonardo Galvéo,
Matheus Grandi (artistas/ativistas convidados), Camila Rodrigues, Marcelly Marques Pereira,
Mariana Soares, Rafael Luan Costa, Tatiana Tavares, Jodo Batista Henrique (equipe Ondas
Radiofénicas). Atualmente disponivel em <http://radioforumbr.wordpress.com/ >.
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Marcelo S. Wasem

Possui o eixo de investigacdo focado nos processos colaborativos localizados em
situa¢des de encontro e conflito entre artista e ptblico. Bacharel em design grafico e
mestre em poéticas visuais, € doutorando em Artes Visuais na UFR], com interesse
nos campos do jogo, musica, radiofonia e artes visuais. Foi contemplado no edital
“Interagdes Estéticas” de 2009 e realizou em 2010 o projeto “Ondas Radiofonicas:
processos colaborativos em arte ptiblica e sonora no Museu da Maré”, com jovens do
bairro da Maré e artistas convidados.
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PRONO ORDINARIO (A PELE E O POEMA):
WALTERCIO CALDAS E ALVARO DE CAMPOS

Marcus Alexandre Motta
Universidade do Estado do Rio de Janeiro

RESUMO:

Este texto propde relacionar o “Manual da ciéncia popular” de Waltércio Caldas com
um poema de Alvaro de Campos. O intuito é refletir sobre o aparato do ordinario
como destino da arte. O texto apresenta certas idiossincrasias narrativas para fazer
valer um dialogo com a obra de Waltércio Caldas, a partir de uma similitude entre a
nogao de pele grafica e o possivel conceito de poema na contemporaneidade.

Palavras-chave: Caldas, Campos, pele grafica, poema e ordinario.

ABSTRACT

This text proposes a relation between Waltércio Caldas’ “Manual da ciéncia popular”
and a poem by Alvaro de Campos. The aim is to think over the ordinary apparatus
as the destiny of art. The text introduces some narrative idiosyncrasies in order to
recognize a dialogue with Waltércio Caldas’ work, departing from a similitude
between the notion of graphic skin and the feasibly concept of poem contemporarily.

Keywords: Caldas, Campos, graphic skin and ordinary
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A historia € esta! Sei 14, se assim é. Vindo a escrita, que a minha davida
apedreja, a realidade sensivel aparente do que aqui procuro, talvez seja s
um modo de escamotear as sensagdes que me trazem até ca. Fui inspirado
por falha de leitura. Meu longinquo amigo, prometi escrever algo e me
deparei com a inviabilidade momentanea. Peco desculpas, adiando a sua
feitura. E quando assim resolvo, procuro substituir a minha falha, e a sua
auséncia, pelo “Manual da ciéncia popular” que estd em minhas maos; s6
nao sei se sob os meus olhos.

De algum jeito, ndo poderia conversar com vocé caso nao houvesse
submergido no poema de um s6 verso de Alvaro de Campos. Talvez, esse
fato tenha me levado a buscar didlogo com o Manual — sabendo que ele nao
pode ler a histdria que conta a si mesmo. Transcrevo o poema para arrematar
uma conversa e dizer por onde ando. Quase ia esquecendo, eis o poema: “vou
atirar uma bomba ao destino” (CAMPOS, 2002, p. 237).

Lt

Veja: um sé verso. Um s6 verso, um poema? Um poema de um verso so.
E. Um s6 verso e so. Serd que isso tem algo das figuras do Manual; um livro
de artista que reproduzido permanece mais s6? Bem, nao é possivel que
me responda; porém, a cena da escritura do poema inscreve o entrever, ato
artistico de for¢a. Mesmo que nao se trate de uma determinagao de passagem,
de uma defini¢do mais estreita ou ajustada do poema de um verso s6 para as
figuras, é-me importante supor a passagem como o primeiro passo do passo
nessa direcao.

H4H

Digo s6 para vocé: a inten¢do do poema consiste em atirar uma bomba
ao destino — seja 14 o que se entenda por isso. Ora, entender alguma coisa
ja é promover prejuizos, nao é? Contudo, a trajetdria possivel encontra-se
de antemdo demarcada. Tal fato impde ritmo, um verso sé é uma unidade
ritmica ou arritma; de qualquer maneira da no mesmo. Reconhecer a unidade
ritmica do verso de Alvaro &, para mim, encontrar com o Manual. O livro
sem fundo (Caldas, 2007, p.5) é ritmado por uma retdrica da volta. Na tltima
figura, “Matisse [o talco]”, esta o comentario entre aspas, ver figura 1 (Caldas,
2007, fig.33).

b
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Permanego aqui. O fato é: o ritmo do Manual e do poema de Alvaro
sao ritmos de passos, das passagens ou paginas, que revém de partir ou de
repartir. Ha ininterruptamente a presenga na leitura do poema do revir do
aviso; ha de continuo no Manual o revir promovido da ultima a primeira, da
primeira a ultima figura; direi: outra forma de prentincio ao destino? Qual?
Da propria Arte? Sei la.

Lot

Considere, por favor: o poema de Alvaro observa tudo numa cena de
escritura a pressagiar a ruina das bordas, sem sutura tedrica, segundo os
passos que sua bomba ird dar, no espago amplo da pagina, até alcangar o
destino. Isso é a maneira do partir do poema; se a bomba partir, repartira. No
avesso, o Manual reparte as figuras em paginas e faz partir para outra volta
ali. Mas, atencao, isso iria repartir as figuras, na volta, uma vez mais.

As figuras (arrogo uma improcedéncia de intimidade) nao tém relagao
com o siléncio, embora silenciadas na pele grifica, sao unidades de tempo
e, portanto, da pretensa escolha de quem volta, estando as voltas com
as passagens ou paginas. Algo como alguém a recomegar a ver, ou ler
plasticamente, na tltima figura, logo antes da tltima expectagdo em decidir
voltar, revindo a propor um passo a mais, uma vez mais, sobre qualquer uma
delas, ao ritmo da primeira ou da tltima figura, até repartir os estados-de-
imagens outra vez.

3%

Atente para a minha ousadia ignorante. Creio que a descoberta impressa
no “Manual da ciéncia popular”, amigo da distancia, é o fundamento
do ritmo da volta, poemas do revir — sempre gostei da palavra poema;
aristotelicamente, um animal. Sei que nada disso presta qualquer ajuda ao
melhor entendimento da obra; entretanto, € o meu modo leigo de conversar
com ela. Escuse-me, do rompante em compreender o Manual como um
estar a dar voltas ali, concebendo as voltas na unidade de tempo, opondo
intensidades das figuras, além da oposigao, num ritmo.

Dar a volta, dar volta, se voltar para onde se volta na cadéncia das
passagens ou paginas, as voltas com o fazer girar o destino da arte,
confundido, elegantemente, com a histéria da arte; cortando uma volta em
cada figura para observa-lo passar em cada pele grifica do Manual; isso porque
tudo se volve ligado ao que se visa dando uma volta ali nos objetos de arte.
Tudo esta no jeito da volta, nas voltas da idéia, quer dizer: estar as voltas
com o destino da arte em cada pele grifica do “Manual da ciéncia popular”.
Melhor: o sentido de assisténcia do ritmo da ideia, de alguma coisa em outra
coisa, qualquer coisa a ser repartida por perto (de outra coisa) da ideia, é
a assisténcia da ideia tipografada a alguma outra coisa como o livro do
jardineiro de coisas de arte ou de um “Colombo”.

bt
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Perdi-me. Terei que voltar. E sempre imprescindivel voltar. O poema
de Alvaro gravita em torno da coragem. E como isso salta aos olhos, devo
aceitar, perante vocé, a existéncia na minha mente da seguinte sentenca:
“a coragem da poesia é a prosa” (LACOUE-LABARTHE, 2000, p. 296). Ha
de convir, nesse momento, amigo, que eu pense ser o poema de Alvaro
uma maneira de compreender, ou reter, uma das maximas do prefacio do
“Manual de ciéncia popular”: o teor de evidéncia destas imagens é, portanto, sua
poética explicita (Caldas, 2007, p. 4). Nada mais explicito do que algo como a
coragem do vou atirar uma bomba ao destino.

b

Cheguei aqui, dando algumas voltas como se estivesse me aproximando
de vocé, absurdamente. Digo o meu pensamento mais simples: o poema
de Alvaro de um sé verso, e sé, dita haver uma idéia de poema mais
fundamental — eu diria: a pele grdfica de uma ritmica ameaga prosaica. Esse
mais fundamental, quem suporia, pode ser compreendido, aqui conversando,
com o verso: vou atirar uma bomba ao destino. Refletindo, posso deduzir nao
haver melhor defini¢do para um ato artistico. No caso, portanto, ha o que
dizer: aqui, ja num lugar, ja noutro, o que se cita abona, fingidamente, toda a
arte contemporanea.

F%%

Vamos 1a: “vou atirar uma bomba ao destino.”. De alguma maneira, o
Unico verso conta a catastrofe. A palavra catastrofe sugere excesso — vocé deve
pensar. Sem mais, catastrofe da linguagem. De qué? Da propria linguagem.
Mas o que vem a ser catastrofe da linguagem como a tinica matéria do poema
ou das figuras do Manual? Nao irei glosar. Quem nao sabe ser a linguagem
a catastrofe humana, se nega o direito de falar de poemas e de objetos de
arte. Contudo, é possivel facilitar: se eu, por exemplo, falo para, o poema ou
um objeto de arte do Manual esquece o que é falado de. Contraria, portanto,
qualquer expectativa discursiva; sincopa a linguagem de qualquer tipo.

H4%

Pense comigo: o poema de Alvaro de Campos é sozinho como qualquer
outro; s6 e tendo um sé verso. Todo poema é sé. Isolado (LACOUE-
LABARTHE, 1998, p. 43). Poderia até dizer: solitario como cada um de nos,
mas isso exigiria mais linhas e, assim mesmo, eu ndo conseguiria qualquer
argumentagao que nao se apoiasse numa intuigao.

H%%

Revenho em sua companhia, “s6 é a palavra para dizer singularidade”
(LACOUE-LABARTHE, 1998, p. 43). O singular é ja um risco, seja do Manual
ou do poema, na razao direta do entendimento que as palavras de cunho
plural fazem, tendendo a apagar a experiéncia de risco que existe no somente
— musical, ndo?
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Lt

Envio algo na sua diregao. Espere um pouco. Quer dizer que eu estou a
falar de catastrofe da linguagem, assumindo ser ela a matéria do poema de
Alvaro e dos objetos de arte do Manual? Dé para aceitar? Um poema, meu
amigo, esta de alguma maneira “entre o siléncio e o discurso, entre o mutismo
de dizer nada e o dizer muito da eloqiiéncia” (LACOUE-LABARTHE, 1988, p.
56). Evita o siléncio e requer ser derrubado na prosa para encontrar a coragem
que necessita. Entdao, permita-me: o poema de Alvaro de Campos que se
alimenta da catastrofe da linguagem ¢é singular, e a singularidade mais
radical, que ele requer como companhia, sao os objetos de arte do Manual
— essa poética explicita de lidar com aquela catastrofe.

%%

Agora sou eu com vocé: vou atirar uma bomba ao destino. A partir dessa
frase ordindria tudo esta exposto: ndo ha como diferenciar o verso de Alvaro
do estado-de-imagem dos objetos de arte do livro sem fundo. Fiquei agora em
transe; lembrando da necessidade de rever uma figura do Manual;, “prato
comum com elasticos” (Caldas, 2007, fig. 3).

Notadamente, ao revé-la sobrou o seguinte comentario: ah! esse “céu” de
barriga para baixo que nos serve; essa falta de tampa que o prato pronuncia,
esquadrinhado pelos eldsticos no rigor, ou, comumente, como x da incoégnita
de uma equagao alimentar da arte; “céu” absurdo a dar a franquia as latitudes
e as longitudes, no justo instante do destino da singularidade do estado-de-
imagem: o “prato com eldsticos” esta ali, muito; ou melhor: ele sempre esteve
ali impresso, no instante sempre adiado, quando deixa a pagina sé para o
homem.

L

Nao sou confiavel, viu! As figuras do Manual sdo poemas mudos de
versos (diverso). Versos mudos de frases; mudo de mim. Nao importa, isso é
um feliz encontro com o tipo: vou atirar uma bomba ao destino.

XK

Ja me encontro cansado, devo confessar. Mas continuemos, mesmo que
eu precise revir uma vez mais. Ha dedicagdo na escrita do verso em assinalar
as falsas necessidades de poesia que nos cercam, impedindo as nossas voltas;
admite? Aceite comigo: o verso é uma forma de autépsia da poesia e pressagio
de nosso destino, o ordinario. Nosso destino? O ordinario — gostaria de
dizer em alto e bom som perto de vocé. Espere, ha autopsia e pressagio; o tom
comum de todas as espécies de relagdes humanas. Se o ordinario é a possivel
intimidade com a existéncia da arte, sem prova definitiva do que ela seja, o
poema notabiliza o pressagio e a autopsia da frase que toa o poema, o Manual
e todos nds: “a coragem da poesia € a prosa”.

4%
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Monto uma cena prosaica para vocé: vou aproximar o poema do Alvaro
das “garrafas com rolha, uma espécie de provérbio de arte” (CALDAS, 2007,
P.7). “Garrafas com rolha, uma espécie de provérbio de arte”, é uma idéia
de poema mais fundamental ainda. E ai que esta a questdo maior. Penso
ao lado de sua distancia: ao deslocar uma frase prosaica do campo de sua
atuagdo para um espago poético, temos um verso; logo, um poema. Nada a
dizer sobre ele, por que ja disse. Disse pouco e muito antes de qualquer um.
Disse muito no pouco e vice-versa, como uma garrafa com rolha na mao de
um mundano passageiro. Por instantaneo que seja a possibilidade do gole, o
poema usufrui do redimensionamento da polaridade do muito e do pouco.
Nada a saber, portanto. Bem, uma indiferenga ao que se é ja é alguma coisa
artistica em se tratando de arte, nao é?

H%%

Burlescamente. Fiel como uma garrafa na mao do abstinente (do viciado,
do contestador, etc.), o poema fixa, precisa e define a pausa ritmica da poética
nos dias de hoje. Arrolha a arte e traga o indicativo de um gesto de ameaca
que todo objeto, ou frase sélida, guarda (pequeno furto de um comentario no
Manual). Ele ou as figuras: a beleza da indiferenca — ha de sair das méaos e
ficar em outras maos até encontrar o lixo que é o seu ambiente mais propicio
ou as prateleiras que sao o seu hospicio.

XK

Queira-me em conta e a distancia. Beleza da indiferenca: o poema em um
s6 verso e s6. Todo poema é s6; todo objeto de arte é s6; quando impresso, que
coisa, peles grdficas! E nesse sentido evidentemente, e nesse sentido somente
(detenha-se nesse advérbio) que o poema do Alvaro e o Manual sao poiéticos
— e nao poéticos. Quer dizer: eles sao as unidades ritmicas postas de pé,
postas erguidas no seu fazer ficar em pé.

b

Amigo, despego-me. Antes, devo contar repartido. Meu encontro com o
“Manual da ciéncia popular” se deu ha alguns anos. Estive com ele algumas
vezes. Mas foi a leitura do poema de Alvaro que me fez voltar. Esse fato
fortuito condicionou a minha procura. Esperneie sozinho, teoricamente,
que o Manual pedia versos de Campos. Nunca soube o porqué de tao
absurda idéia. Nem assim consigo deixa-la. O Manual é notavel, com todas
as cargas semanticas da palavra. Revi-o cada vez mais, interessando-me pela
expressao pele grifica e a compreendendo com aquele verso sé, e s6, dando
voltas, estando as voltas com isso.

Sem reparo, tudo comeca na possibilidade de atirar uma bomba ao destino.
Partida da mao; langada em pagina; criando passagens; a desinvengdo dessa
truncada imagem me custaria a pele (outro pequeno furto). Eu, observador
ocasional de minha teimosia, vejo o Manual “emoldurando” os seus tipos de
bombas em peles grificas ou poemas. Creia-me: coloco-me nas ruinas das
bordas, machucado por anos de hermenéutica interessada.
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Posso ja ler plasticamente o Manual, recitando continuamente o blefe
intelectual no qual procedo. Porém, isso me parece ja alguma coisa para
partir do centro de quadros e representacdes e repartir as dividas como
ritmos. Ha no “Manual da ciéncia popular” a frase: hd uma diivida que pertence
a clareza. Meu duvidar, portanto, é aqui o compasso da maior certeza das peles
grdficas a ritmar ali.

Sei que quase apresento o Manual como um caso de escrita. Claro que
de uma escrita em deriva, enxertada por outras “escritas”; de fato, nao sei o
que nao € escrita. Tudo me parece ser escrita, desde que ndo a confunda com
os registros do alfabeto. O encontro ja é lugar do encontro, forma de envio
prévio do impresso ou de rabiscos, ou de estampas, ou de grafismos, ou das
fotografias e etc.; em suma: peles.

Deus meu, descarrilou? Quem, o qué? A entre pensada arte, consoante
conta; e nem chego a abrir totalmente os olhos nessa partida. Em fato, amigo,
nem quis perder o estado valioso do meu absurdo, se definitivamente viesse
a vigiar, moralmente, as figuras do Manual. Sei 1a, escuto as enluvadas
pancadas da critica. Extramurada dos sinetes do sentido, sem choque ou
ritmo; o que aqui ndo € o caso, nao é?

Aceito, compreendo, quase, a desenvolvida natura alegdrica que me
ficou na mente. Ora, é aqui que comega o jeito da impressao no para além
da “Parabola das superficies” (Caldas, 2007, fig. 15), o nada fundo de um
livro, ao manter a falta adormecida dos sinais que chegou a mim. Jeito mais
inquestionavel da gagueira entorpecida dos siléncios plasticos a convidar-me
ao raciocinio do destino da arte.

Sim, eu declaro na partida, repartido no Manual; sem esquecer o poema
de Alvaro. As figuras fizeram ideias sem as plausibilidades das palavras
que uso. Inconcebida parataxe, para desusar-se aqui e alhures; pois tudo
é incauto e pseudo quando cremos na comunicagao de um objeto de arte
sem pressupor bombas. Quanta gagueira popular é necessaria para avisar:
vou atirar! Eu tentei por vaos meios, ainda que copias, recapitula-las
instintivamente. Eu com um texto sem trechos, livrado de enredo, com o fim
de aspero rascunho.

Eu paro aqui um instante. Suando de ansiedade, pois isso corre o risco de
terminar afinal. Estou partindo, repartindo-me. E vou e volto, dando a volta
e estando as voltas com espelhos; aquelas figuras 26 e nove do Manual; sem
contar com outras formas de espelhos, as figuras 27, 28 e 29. Nao sei, de fato,
que relacdo tudo isso tece.

Nao sei, amigo longinquo, tudo aquilo que foi entrevisto no “Manual”.
Contudo, escrever se confronta com a impura perda. Ha sempre um espelho
em cada texto, nao é? Partindo; hei de escutar a frase: invisibilidade para os
novos tempos: um espelho em cada coisa. Escuto? Sei nao! Finjo, escuto um
pouquinho o seu ritmo. Nesse minimo de audi¢do, compreendo o Manual
no eco do poema de Alvaro, que se destaca da reparticio das figuras: olhai!
Olhai a arte a falar o como da apercep¢ao.
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Olhai: a pele grifica é um espelho. Entao, aprecadamente, direi: o estado-de-
imagem pressupde uma negatividade absoluta, enquanto forca de superficie
da realidade efetiva; isso é: o aviso de espelhos. Contudo, fazendo valer a
impropriedade para ndo demarcar em demasia, deixo ao partir, repartindo:
é no mesmo pertencimento ao negativo que espelho e pele grifica manifestam
0 seu mais intimo parentesco. Porém, tropeco, se alguém tentar pensar,
profundamente, as relagdes entre espelho (enquanto trago fundamental da
realidade efetiva), e a pele grifica de toda e qualquer impressdo, tornaria
eloqiiente a situagao do recolhimento no mais intimo. E como o mais intimo
da pele grifica é o negativo fotografico (ou seria tipografico?), e do espelho
a ameaga da noite total a ocupar toda a sua forma, fica evidenciado que
eu deveria ja ter ido, levando comigo uma das “trés respostas para cegos”
(Caldas, 2007, fig. 32).
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OLHAR CHIQ: FRAGMENTOS DE UM PROCESSO
COLABORATIVO DE ARTE

Mariana Novaes de Medeiros
Mestranda em Artes Visuais na UFRJ

RESUMO

O presente texto tratara da pesquisa participante que desenvolvo em uma ocupagao
residencial chamada Chiquinha Gonzaga, situada no centro da cidade do Rio de
Janeiro. Tal pesquisa vem se dando sob a forma de arte participativa, com énfase em
processos colaborativos. Nos ultimos dois meses alcangou a defini¢do de dinamica
especifica, o que significa a realizacdo de encontros presenciais que realizo com um
grupo de jovens moradores e seus conseqiientes desdobramentos estéticos (visuais,
sonoros, audiovisuais etc.).

Nestes encontros estamos construindo um blog coletivo, chamado “Olhar Chiq”,
que tem como finalidade representar os pensamentos e vivéncias do grupo e, também,
ser um fragmento representacional da ocupacao. Para caracteriza-lo, os jovens vém
realizando entrevistas filmadas e fotografias - com outros moradores, da arquitetura
do prédio, tanto interna quanto externa, e da paisagem do entorno. Também
estdo gerando textos coletivos que tratam de suas experiéncias sociais e politicas
como moradores da ocupagdo, além de relatarem seu cotidiano. Outras atividades
aconteceram, através de minha media¢do, como desdobramentos dos encontros do
referido grupo e serdo aqui tratadas como parte constitutiva da pesquisa.

Palavras-chave: processo colaborativo, (des)encontros, ativacao, espago, mediagao.

ABSTRACT

This text discusses the participant-research that I develop into a residential squad
called Chiquinha Gonzaga, located in downtown Rio de Janeiro. Such research has
been established in the context of a participatory art, with emphasis on collaborative
processes. Over the past two months has reached the definition of specific dynamic,
which means the realization of personal meetings that I do with a group of young
residents and its attendant ramifications aesthetic (visual, sound, audiovisual etc).
In these meetings we are building a collective blog called “Olhar Chiq” which aims
to represent the thoughts and experiences of the group and also be a representational
fragment of the squad. To characterize it, these young people have been conducting
videotaped interviews and photographs - along with other residents, the architecture
of the building, both internally and externally, and the surrounding landscape. They
are also generating collective texts dealing with social and political experiences as
residents of the squad, and report their daily lives. Other activities took place, through
my mediation, as a development of the meetings of that group and will be treated here
as a constituent part of the research.

Key words: collaborative process, (un)meetings, activation, space, mediation.
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Quem bate e quem abre a porta

Para pesquisar e refletir sobre o procedimento de nivelamento relacional
que se vem instalando como pratica no projeto, a principal metodologia a
ser utilizada é a pesquisa participante (PERUZZO, 2005), pois a atuagao
da pesquisadora estd sendo definida pela mesma em didlogo com outras
pessoas, ou seja, os moradores que constituem o grupo de jovens atuantes.
Neste projeto é fundamental que os objetivos e outros pontos sejam
explicitados para todos os envolvidos, estando permanentemente abertos
a diversas transformagdes. Definindo mais especificamente a pesquisa
participante, Peruzzo considera como “aquela baseada na interagao ativa
entre pesquisador e grupo pesquisado e, principalmente, na conjugagao da
investigagdo com os processos mais amplos de agao social e de apropriagao
coletiva do conhecimento, com a finalidade de transformar o povo em sujeito
politico” (ibidem, 2005). Os moradores que interagem com a pesquisadora,
na pesquisa, sdo denominados “participantes’ por entender que este termo
indica o grau de interagdo que se pretende estabelecer entre os envolvidos.
De fato, se pretende que estes papéis possam ser trocados e contaminados ao
longo do desenvolvimento da pesquisa, sem esquecer as tensdes e diferengas
que sempre serdao dadas pelas origens distintas de cada envolvido.

O trabalho constitui-se, portanto, na produgao tedrico-pratica de
procedimentos artisticos no espago compreendido pela ocupagao Chiquinha
Gonzaga. O projeto tedrico se estrutura sob as estratégias adotadas pela
estética da arte publica de novo género. O termo “new genre public art” foi
inaugurado pela artista e critica Suzanne Lacy (LACY, 1995) para designar as
novas praticas artisticas, para ela emergentes a partir dos anos oitenta. Sob
este termo estariam as praticas onde as estratégias publicas de engajamento
sao consideradas fundamentais na constituicdo do procedimento de arte,
entendendo este carater parte essencial de uma linguagem estética que
busca atuar junto a realidade. A arte publica de novo género se apropria
de diversos meios, como o uso de objetos, equipamentos urbanos ou
dispositivos tecnoldgicos, para comunicar e interagir com um publico amplo
e diversificado sobre questdes relevantes e, ou motivadores comuns a este
publico. Ainda de acordo com a autora, além de diluir os limites da arte
e buscar inovagdes na propria forma, esta categoria adicionou uma nova
sensibilidade sobre os papéis do espectador, nas estratégias sociais e na
efetividade dos trabalhos.
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Esta aproximagdo de artista e publico, em ag¢des onde a interagdo é
fundamental para seu funcionamento, tem uma influéncia que transforma os
papéis e fungdes destes dois agentes constituintes do jogo representacional
da arte. Sucintamente, o artista se posiciona como mediador ou propositor
de situagdes junto a um grupo de pessoas que, sendo consideradas de suma
importancia para a realizagdo de uma proposta, se tornam co-autoras nesta
e todos atuam em afinidade com as preocupag¢des do contexto onde se
situam. Os resultados desta relacdo, antes categorizados enquanto obras,
ndo se limitam mais a objetos e/ou produtos materiais, mas agora se situam
enquanto dispositivos relacionais, ou seja, procedimentos ou maneiras
de fazer - que possuem énfase na relacdo que promove o encontro. As
caracteristicas do objeto gerado importam menos que a maneira como os
processos de interacdao entre envolvidos sdo estabelecidas e quais outras
relagdes sdao construidas (ou desconstruidas) no processo. Segundo Lacy
(Ibidem), o objeto de arte se colocava anteriormente como uma ponte entre
artista e espectador, mas ainda os mantinha separados, deixando um espago
vazio. Nos trabalhos de arte ptiblica de novo género este espago é “preenchido
com a relagdo entre artista e publico, priorizada nas estratégias de trabalho
do artista” (ibidem, p.35) e ainda para muitos, este relacionamento se torna o
proprio trabalho de arte. Nesta aproximagao entre a agdo do artista e a reagdo
do nao artista, as suas proprias presengas levam ao surgimento de situa¢des
onde a separagao entre arte e vida se torna mais diluida, sem contornos muito
bem definidos. Para o autor e curador Nicolas Bourriaud (2006) este espago
vazio, a distancia entre artista e ptiblico, é justamente o intersticio destinado
a ocupacdo da arte atual, que coloca todos os participantes em dialogo. No
caso especifico de minha pratica, na ocupagao Chiquinha Gonzaga, ha uma
rede de relacionamentos consistente viabilizando procedimentos artisticos.
O grupo formado através de minha mediacdo conta com produtores de
material representacional, criativo e expressivo, todos (convencionalmente)
ndo-artistas convertidos em agentes, o que gera uma certa indefini¢do nos
papéis e dilui¢do entre o cotidiano e o processo criativo. Esta indefini¢ao
dos limites é uma concepgao colocada por Reinaldo Laddaga (2006) e para
este autor a arte atual esta tomada por uma proliferagdo de projetos, onde
sdo iniciados ou intensificados processos abertos de conversagdo, com a
preocupagdo em dilatar o tempo e o espago das experiéncias propostas (idem,
p-21). Projetos nos quais as formas e contornos vao surgindo lentamente,
através dos mais diferentes meios e que, por estas caracteristicas, provocam
uma constante instabilidade nos limites e regras das artes. Poderiam ser
confundidas com praticas da educagao que também utilizam a arte como um
meio, mas tais projetos estdo mais interessados nos processos, agenciamentos
e negociagdes na construgdo de “modos de vida social artificial” (ibidem,
p-13). Artificial, pois estes possuem um carater improvavel de realizagao,
dentro dos parametros dos saberes comuns. Tais processos se desdobram em
comunidades experimentais, onde o que importa é ndo s a maneira como se
organizam os saberes e informacdes, mas a capacidade destes de improvisar

221



e lidar com o imprevisivel (ibidem, p.14-5). Estes modus operandi sdo também
destacados por Nicolas Bourriaud, que adota esta caracteristica relacional
como fundamental nestes tipos de trabalhos de arte. Segundo o mesmo:

Hoje, depois de dois séculos de luta pela singularidade e contra os
impulsos de grupo, ha que se lograr uma nova sintese que poderia
nos preservar do fantasma da regressao a obra. Utilizar novamente
a idéia do plural é para a cultura contemporanea, que resulta da
modernidade, a possibilidade de inventar modos de estar juntos (...)
ja ndo é a emancipagao dos individuos o que se revela como mais
urgente, se ndo a emancipagao da comunica¢do humana, da dimensao
relacional da existéncia (BOURRIAUD, 2006, p.73).

Nota-se, entao, que as formas de como proceder possuem uma extrema
importancia em tais processos, pois além de fundar as bases das relagdes
com o meio externo onde sdao desenvolvidas, estabelecem internamente
as dinamicas entre os agentes envolvidos e acabam formando propostas
diferenciadas de organizagao e agao destes grupos. Resumindo nas palavras
de Laddaga: “[estes procedimentos] implicam colaboragdes entre artistas
e nao artistas” (ibidem, p.15). Nesta sintese, pode-se notar que uma das
modificagdes citadas acima é este nivelamento entre artista e publico. Mesmo
ainda havendo uma separagao, que diz respeito ao conjunto de inteng¢des e
finalidades que cada um possui dentro deste tipo de envolvimento, a relagao
entre ambas as partes se torna essencial para que um projeto aconteca.

Grant H. Kester também aponta para o carater colaborativo e coletivo
de praticas artisticas, onde “artistas colaboram com individuos e grupos
de outras subculturas sociais e politicas” (2006, p.11). Ele também ressalta
a dimensao pedagdgica explicita que estes projetos envolvem, utilizando-
se de oficinas como espa¢o mediador de intera¢do entre envolvidos e que
se distinguem de outras praticas em arte pelo fato de ndo se basearem na
produgao exclusiva ou primordialmente de objetos. Desta maneira, outro
aspecto que ganha bastante importancia é o contexto nao somente fisico, mas
humano e social onde estes processos colaborativos acontecem, surgindo dai
o termo “arte contextual”. Segundo Paul Ardenne, este foi cunhado pelo
artista multidisciplinar e tedrico polonés Jan Swidzinski em 1974 ao teorizar
e propor uma nova maneira de elaborar a pratica artistica em relagdo com a
realidade (ARDENNE, 2006 apud PARRAMON, 2007, p.13). Ardenne também
assinala que a relacdo entre artista, obra e publico fica sem um desenho
fixo, sendo redefinida em funcdo do grau de comprometimento que cada
caso adquire (ibidem, p.13). Nos conceitos acima citados é notdvel como a
colaboragao, o nivelamento entre agentes de origens diferentes e a aten¢ao ao
contexto do outro em um processo artistico se tornam fundamentais para sua
execugao. Mas esta aproximagao e contato trazem questdes mais complexas,
sendo que os desejos e agdes de um artista engajado e comprometido com
tais preceitos marcam somente o inicio de um processo com outras variaveis
(situagoes, desejos, contextos, relagoes).
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Por tras da porta

A ocupagao Chiquinha Gonzaga é a mais antiga da zona portuaria do Rio
de Janeiro. Seus moradores e sua histdria, dentro da realidade do movimento
dos sem-teto, representam o exercicio do poder politico de ocupar o espago
urbano e ressignifica-lo. E neste contexto de significativa representatividade
social e politica em que se encontram os jovens moradores desta ocupagao.
Como esta experiéncia ja dura seis anos, e como a maioria esta ali desde o
inicio, é possivel afirmar que a formacao de suas personalidades e a forma
como atuam em nosso processo colaborativo sdo submetidas ao exercicio da
convivéncia nesta realidade dada. Em outras palavras, pode-se dizer que o
encaminhamento tomado por nossas atividades é conseqiiéncia direta do
modelo de relagdo baseado na coletivizagdo dos valores. A maneira como
me procuraram e, principalmente, o motivador fundamental para me
entenderem como uma possivel colaboradora, ja serve como parametro.

O grupo ja citado de jovens moradores me procurou para que
construissemos um blog coletivo que represente a ocupac¢do Chiquinha
Gonzaga. O que venho realizando ¢é, através da ferramenta construgao do
blog, processos de mediagao entre este grupo e seu micro-contexto (a propria
ocupagdo) e a esfera da cidade, que se alcancga através dos textos e outros
discursos adotados na ferramenta blog. Através desta, venho trabalhando
formas de representacdo que o grupo elege, explorando técnicas e ferramentas
tanto no meio digital, quanto no material, para atuar no espago publico. A
idéia de espago, dentro do contexto destes jovens, € material proficuo para
a problematizagao da atuagao da arte nas instancias que se fazem fora dos
espacos legitimados. E o ¢, principalmente, porque é indissociavel da idéia
de poténcia politica.

A percepgao do que, atualmente, constitui a regido da zona portuaria
do Rio de Janeiro foi a ferramenta inicial para a abordagem do tema da
utilizag¢do do espago publico e seus possiveis desdobramentos conceituais,
junto ao grupo de jovens moradores. Ocorre ali, nos correntes dias, um
movimento de transformacao do uso do espago puiblico por parte do poder
publico, determinado principalmente pela projecdo em grande escala de
reorganizagdo das relagdes sociais ja existentes. Esta sendo implantado um
novo modelo para aquele lugar da cidade, o que implica em desalojamentos
de moradores, derrubada de antigos prédios e constru¢des de novos
empreendimentos imobiliarios. O que se pode observar é a paulatina
substituicdo da multiplicidade social, hoje ali existente, por um modelo
urbano uniforme que prima pela massificagdo no uso do espago publico e
que gera um perfil arquitetonico excludente.

Motivou-nos a possibilidade de ir de encontro a esta dindmica de expulsao
da multiplicidade do lugar ao vislumbrarmos a possibilidade de criarmos um
espaco de resisténcia a logica da cidade, mesmo que em primeira instancia
este espaco seja virtual. Buscamos, na construgao do blog, a ativagdo de um
espago que funciona por ser, justamente, diverso e gregario. Instauramos,
portanto, a viabilidade de coexisténcia da diferenga com o padrao imposto
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pela ordem publica. O espago puiblico ocupado pelo trabalho (o blog) se abriu
para presencas de diferencas.

Outro processo conseqiiente de minha mediagao foi a ativagao de uma
sala no primeiro andar do prédio. Senti que poderia aprofundar a discussao
sobre o conceito de espago, desde um ponto de vista mais poético e, talvez,
menos pragmatico como era a abordagem do uso do espago do blog. Comparei
a intengdo politica da criagdo do espaco do blog com a (nao) utilizagdo de um
espago ocioso no primeiro andar do prédio da ocupagao. Trata-se de uma sala
que corresponde ao tamanho de um dos apartamentos e que esta fechada.
Tem uma localizagao estratégica, ja que fica diante da escada que da acesso
aos andares, ou seja, é passagem de todos. Procurei encaminhar a conversa
para a possibilidade real de viabilizarmos um espaco coletivo dentro do
prédio. Confessei que me incomoda muito ver as criangas brincando nas
escadas, sem qualquer lugar horizontal e o fato da sala de reunides s6 ser
aberta em datas festivas ou em caso de necessidade.

O grupo me relatou toda a histéria da sala - que ja haviam tentado
transforma-la em uma “salinha das criangas”, quando eram criangas, mas
que as demandas estruturais acabaram por impedir o uso. A sala nao possuia
piso e todas as tentativas de colocar azulejos foram frustradas, terminando
com o material providenciado sendo furtado. Aproveitei para conversar
sobre o grupo representativo que eles sao hoje, ja que antes se reconheciam
como as criangas da Chiquinha. Assim, propus que pensassem se nao
poderiamos, enquanto este novo grupo que se representa formando um blog,
entrevistando e fotografando moradores, ser o grupo de jovens que “ativaria
o espaco da sala”. Sugeri em seguida que reformdssemos totalmente, ndo
dando tanta importancia para o chao, e que grafitdssemos as paredes da sala.
Olhos brilhantes como nunca.

O més de julho serviu para projetarmos a grafitagem da sala e a planta
baixa que caracterizaria seu futuro uso. Com as fotos tiradas dos moradores,
para o blog, construimos a composi¢ao da parede maior. Depois criamos uma
paisagem, com a vista do Morro da Providéncia atras do prédio da Chiquinha
para a segunda parede. A tdo complicada, ao menos historicamente,
cobertura do chdo da sala foi feita em dois dias de mutirdo, com muito
azulejo quebrado para ocupar o chao todo. Depois, em um sabado e dois
domingos subseqiientes, grafitamos a sala toda. Para tanto levei meus alunos
da ONG Aplauso, moradores de comunidades da cidade do Rio de Janeiro,
que possuem alguma experiéncia em grafite. Fizemos todo o trabalho em um
sistema de oficina, para que os moradores da ocupacdo pudessem aprender a
grafitar. No total foram mais de 20 horas de trabalho.

Ocupar espagos

Se faz necessaria a explicitagao do conceito de espaco que venho trazendo
para as praticas em minha pesquisa. Utilizo o proposto por Michel de Certeau
(1994), que coloca que diferentemente do conceito de lugar, que estaria ligado
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a espacialidade planejada, materializada fisicamente e proposto por agentes
que buscam controlar tais ambientes, o espago ndo possuiria uma sede fixa
ou estatica, mas indicaria o uso que se desenvolve durante um periodo de
tempo. Como aponta o autor, “o espago é o lugar praticado” (ibidem). E é
justamente este praticar que da sentido a busca de um lugar para a arte fora
da instituigao, para a ocupagdo de um prédio ptiblico e para a construgao de
espacos virtuais coletivos. E neste espaco em que se pode distender o tempo,
valorizar o encontro e priorizar o acontecimento, em uma via de mao dupla
onde artista/mediador e moradores participantes coabitam.

Na constituicdo de espagos com estas caracteristicas se instauram
processos de “contaminagdo”. Por este termo se entende um tipo de
relacdo onde os diferentes sujeitos se envolvam de um modo nao somente
participativo, mas estando abertos a influéncia do outro e a transformacao de
si, em um processo reciproco. Para Suely Rolnik (2003) “contaminar-se pelo
outro ndo € confraternizar-se, mas sim deixar que a aproximagdo aconteca
e que as tensOes se apresentem”. Esta aproximacdo, que nao anula, mas
viabiliza a manutengao das identidades em co-existéncia na pratica do espago
e seus acontecimentos decorrentes, demanda uma discussao ética que parta
do outro (LEVINAS, 1994). Neste processo o exercicio de alteridade reafirma
as diferengas e este fato ¢, justamente, fundamental para a viabilizagao das
praticas artisticas.

Criar em espacos

Para se compreender a poténcia politica deste uso de um espago
minimo da cidade, se faz necessaria a apresentagdo do conceito que utilizo
em minha pesquisa e compartilho com o grupo de jovens moradores, que
é a escala “nanolocal”. Ela diz respeito a uma escala ainda mais reduzida
que a microlocal. Sao, por exemplo, os locais de moradia (casas, pre'dios,
apartamentos), de lazer (pragas, praias) ou de trabalho (escritorio, fabrica, ou
mesmo um trecho da calgada), onde:

“(..) as relagdes de poder remetem a interagoes face a face entre
indivi'duos, os quais compartilham (coabitam, trabalham, desfrutam)
espagos muito pequenos, em situagao de co-presenga (...) Os grupos
que povoam esta escala sao do tipo primario, como as familias ou
agrupamentos de desconhecidos mas que, por certa situagao, passam
a interagir — entrando, consequentemente, em negociaca©o e conflito
em torno do desfrute e da apropriacdo do espaco” (SOUZA, 2006,
p.317 - 18).

Este uso politico do espaco, sua ativagao tanto virtual quanto material,
por se tratar da questao da topologia da ocupagao do espago real, por agdes e
objetos reais e virtuais, leva-me a mencionar a colocacdo de Gilbert Simondon
sobre a questao e o processo de individuagao e morphogenese, do qual destaco
a analise de uma topologia do universo instaurado pelo paradigma magico-
religioso:
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el universo magico esta estructurado segin la mas primitiva y la
mas pregnante de las organizaciones: la de la reticulaciéon del mundo
en lugares privilegiados y en momentos privilegiados. Un lugar
privilegiado, un lugar que tiene un poder, es aquel que absorbe toda la
fuerza y la eficacia del dominio que limita, resume y contiene la fuerza
de una masa compacta de realidad; la resume y la gobierna como un
lugar elevado gobierna y domina una base contraida (SIMONDON
apud THOM, p. 73).

O autor continua na sua busca por uma topologia remagiscizada, visto
que esta ndo se instaura no cotidiano, salvo as préprias quebras do cotidiano
mediante o proprio rito: “son, en particular, las licencias, las fiestas, las vacaciones,
que compensan, por su carga mdgica la perdida de poder mdgico que impone la vida
civilizada urbana” (Ibidem, p. 73). Este papel participativo do individuo em
sociedade, mediado por ritos que também corroboram para a produgao de
informagdo e redundancia, é abordado por Flusser, ainda que num carater
utopico da questdo. Segundo o préprio autor:

Sociedade significa a estratégia, gracas a qual esperamos realizar-
nos através da troca de informagdes com o outro (...). Uma realizagao
reciproca com outros e noutros pressupde a existéncia duma abertura
entre os diferentes participantes, uma entrega de um para o outro
(FLUSSER, 1998, p.23).

Se a mediagao do processo participativo oferece o ativamento do espago e
aoportunidade da ocupagao, o lugar deste debate como devir, quando ativado,
promove também uma quebra com o fluxo do cotidiano, com a intervengao
critica e signica da fungdo do espago urbano e da interagao/interjeicao com a
mensagem (re)transmitida a partir do encontro dos diferentes agentes.

Concluséo

Os sistemas de legitimacao da arte ja estabelecidos — como os espacos
de produgao, ateliés e oficinas, espagos de circulagao e exposicao, tais como
museus, galerias e outros eventos da area — se mostram limitados, ou ainda
inadequados, para abrigar o contexto onde surgem os projetos de arte
publica desta natureza. Como, a partir da década de noventa, se instaura um
procedimento artistico constituido pela relagao na cotidianidade, que alcanga
nos dias de hoje considerdvel relevancia e presenca nos procedimentos no
campo da arte, me parece urgente aprofundar reflexdes no que concerne
as especificidades do contexto brasileiro. No mesmo, ja nao é central a
problematiza¢do do espago na arte, mas a busca por viabilizar relagdes na
esfera da vida. Isto é, também, resultante do contexto historico, demanda da
sociedade fragmentaria atual, que sinaliza para a arte o desafio para um novo
jogo: o espago a ser ocupado ja ndo pode ser o institucional e a arte ocupa o
espago publico, resistindo (como transgredia nos anos sessenta) e atuando
coletivamente. Ja ndo ha dissociacdo entre contratos sociais e contratos
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estéticos (BOURRIAUD, 2006), ou seja, nao se faz possivel um projeto de arte
autdnomo no sentido classico da estética. Este espago concreto estd na esfera
da vida, da cotidianidade e nao pode ser desvinculado de uma ética propria
de um sistema engajado de produgao — entenda-se este como um sistema
balizado pelos valores da esfera da vida, que parte do espago que ocupa, ja
ndo mais da arte autbnoma e do espago da instituicao arte. Portanto, esta
pesquisa tedrico-pratica pretende enriquecer a discussao acerca dos lugares
onde a arte pode se instalar atualmente e, em como o artista pode atuar
quando da superacado do paradigma da autonomia da arte em detrimento de
procedimentos engajados.

Posso dizer que o grupo de jovens que vem criando o blog da ocupacao,
ativando a sala do primeiro andar e promovendo, através destas agOes
encontros entre pessoas, tem muita aproximacgdo com o conceito de Laddaga
enquanto uma “produgdo coletiva de desejos”. Neste sentido o conceito de
desejo estaria proximo das concepgdes de Felix Guattari e Gilles Deleuze, onde
este processo € visto “nao como algo que sucede entre o encontro entre pessoas,
sendo o que se sucede entre uma singularidade desterritorializada e um fora
desformalizado” (DELEUZE, GUATTARI apud LADDAGA, 2006, p.83). Ou
seja, se da na presenga efetiva e comprometida com o outro — um processo de
alteridade. O local onde tais situagdes se desencadeiam, tanto no caso da sala
da ocupacdo quanto em outros projetos que correm nesta direcao colaborativa,
estdo menos interessados na sua relagao com a instituigao arte (ao que se refere
aos circulos de mercado, galerias, museus, institui¢des de ensino) do que com
as realidades que enfrentam. Como aponta Miwon Kwon:

Se a critica do confinamento cultural da arte (e do artista) via suas

P

instituicdes foi a “grande questdao”, um impulso dominante de praticas
orientadas para o site (site-oriented) hoje é a busca de um engajamento
maior com o mundo externo e a vida cotidiana — uma critica da cultura
que inclui os espacos nao-especializados (non-art spaces), instituicdes
nado-especializadas e questdes ndo especializadas em arte (em
realidade, borrando a divisdo entre arte e nao-arte) (KWON, 1997, p.8)

Assim o campo da arte é contaminado por outros campos, como é
colocado por Grant H. Kester: “Eu sustento, no entanto, que alguns dos
mais desafiadores projetos de arte colaborativa estao situados dentro de um
continuo com as formas de ativismo cultural, mais do que sendo definidos
em oposicao pura e simples a elas”. (2006, p.21) Este interesse apontado para
as dificuldades encontradas na realidade faz com que muitos artistas entrem
em projetos deste ambito, mas de certa forma, a maneira como esta relagao é
posteriormente divulgada e exposta no campo da arte é o que pode incorrer
nos velhos padrdes de exibicao e participacao dos espectadores.

Por outro lado, mesmo circulando nestes espacos artisticos, o que de fato
importa neste projeto é a ampliagdo do tempo de experiéncias e convivio
que este demanda. Uma duragdo que nao consegue ser predeterminada com
precisao, pois depende intrinsecamente do envolvimento de cada um no
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processo e esta sempre em constante negociagdo com agentes de fora. Este
envolvimento nao se resume a estimular encontros fortuitos ou simplesmente
de entretenimento, mas é onde se busca posicionar questionamentos que
possam causar alguma alteragao no cotidiano. Segundo Grant H. Kester,

o efeito da pratica colaborativa é enquadrar essa troca (espacialmente,
institucionalmente, processualmente), afastando-a suficientemente da
interagdo social cotidiana para estimular um grau de auto-reflexao;
chamar a atengdo para a prdpria troca como praxis criativa (ibidem,
p-31).

Outra importante caracteristica deste projeto colaborativo €é seu
carater hibrido e interdisciplinar, pelo fato das atitudes criativas serem
compartilhadas entre varios especialistas e interessados, fazendo com que os
saberes de outros campos representacionais possam ser também re-pensados.
No nivel mais pessoal (ou da ordem do micropolitico), a potencialidade
destas mesclas estd na possibilidade de alteracdo das subjetividades
envolvidas. Retornando ao conceito de subjetividade colocado por Guatarri
(2005), onde este se fundamenta nao por principio de individualidade ou
abstracdo, mas em um conjunto de modus operandi, permeados por uma
identidade local, sem ser simplificado nela, se acredita que sao nestes
campos de subjetividades multiplas que se pode atuar, no que se refere a
minha pesquisa e seus desdobramentos. Uma provocagao que nos cause
diversos participantes deste processo colaborativo qualquer reacao, a nao
ser de indiferenga: participagdo, repulsa, alegria, medo, descontentamento,
entusiasmo. Qualquer atitude que possa ser ouvida, acessada por um outro e
que se transforme em uma ponte para o dialogo, convergindo ou divergindo
em opinides, explicitando situagdes de partilha e incbmodo, para que estas
possam ser dilatadas ou transmutadas.
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CAMPO/EVENTO/ARQUIVO

Cristina Ribas
Pesquisadora independente
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RESUMO

A pratica de arquivo propde uma articulagdo dinamica entre o campo da arte, os
eventos e iniciativas historiograficas tais como os arquivos. Realiza¢des atuais em
arte contemporanea brasileira motivam a escrita do artigo, que remonta a estudos de
filosofia politica assim como estudos locais, como o conceito de “circuito” desenvolvido
por Ronaldo Brito. O campo da arte aqui é pensado como um campo em constituigao.

Palavras-chave: arquivo, praticas artisticas contemporaneas, evento, historiografia

ABSTRACT

The archive purposes a dynamic articulation in between the art field, the events and
the historiographical initiatives. Such articulation is possible with the organization
of an archive. The motivation to write this article is the study case of art works and
projects realized recently in Brasil. The concepts make reference to images from
political philosophy and local studies, such as the concept of “circuit” developed by
Ronaldo Brito. The art field here is thought as a constitution process.

Key words: archive, contemporary art practices, event, historiography
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O sentido nasce da, se forma na cooperagdo linguistica.!

Antonio Negri

Observando alguns trabalhos de arte realizadas no Brasil, entre meados
de 1999 e a atualidade, elaboro a relagdo dindmica entre os conceitos que
inscrevem praticas (campo / evento / arquivo) para analisar de que forma
“eventos” interferem — e simultaneamente corroboram — na constitui¢dao
de um “campo”, de um campo movel e problematico, que interage nas
determinagdes de uma histéria e de um “arquivo”. Apresento questdes para
elaborar no contexto brasileiro um debate que corre o mundo na atualidade:
anecessidade dos arquivos e os atos de memoragao como atualizagao politica
de eventos. Os conceitos “campo”, “evento” e “arquivo” nao sio, antes de
tudo, utilizados como vocabulario comum pelos organizadores desses
eventos, e sao invocados nesse artigo como elementos de articulacdo, abrindo
um debate formulado em perguntas e desejos previamente partilhados.

Ainda que algumas aproximagdes sejam absolutamente novas (novos
conceitos), elas se pautam momentaneamente em trajetdrias tedricas e
artisticas que analisam a produgao de um “circuito” (conforme aplicado
por Ronaldo Brito nos anos 1970), e se adicionam a imagens de sistemas,
diagramas e mapas que tentam, cada um a sua forma, elaborar imagens de
um contexto de producdo em plena constitui¢ao. O artigo apresenta uma
pesquisa em curso, fazendo uso de trés imagens: o “plano de imanéncia”,
o “campo de forgas”, e a “esfera publica”. O primeiro, elaborado por Gilles
Deleuze e Felix Guatarri, o segundo por Michel Foucault, e o terceiro por
Paolo Virno; os dois primeiros vém para pensar mais os processos do
pensamento e o terceiro a pensar a dimensao do comum na sociedade. Essas
imagens sao tomadas como instrumentos de investigacdo para fazer pensar e ver
de que forma historiadores, pesquisadores, criticos e artistas identificados a
um “campo da arte” tém elaborado sua constitui¢ao, ja que ela ndo é vista
aqui como apartada ou inerte a outros processos sociais. O contorno dessa
investigacao é o do acontecimento da arte.

O foco motivador da pesquisa sdo iniciativas organizadas por artistas
e suas “coletiva¢des”, realizagdes que tomam forma ora de trabalhos de arte
(“obras”), ora de iniciativas que agregam outros propositores. Sdo artistas
que provocam passagens entre praticas criticas e politicas, desenvolvendo
cruzamentos entre tais, e, ao tornarem-se organizadores, educadores, gestores,
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historiadores, mediadores, entre outros, reelaboram a subjetividade “artista” em
um territdrio repleto de riscos. Organizam eventos recentes cuja caracteristica
comum ¢é, além de propor articulagdes especificas para o acontecimento da
arte, a constituicdo dessa especificidade na forma de “esferas publicas”
Importa nessa “esfera publica” as intensas trocas sociais entre participantes
nao identificados estritamente ao campo, mas a ele associados pela via direta
das praticas artisticas, comunicativas e expressivas que se desenvolvem, e
de problematicas sociais vividas por todos. E, sem davida, relacionado ao
contexto politico atual do Brasil que se produz esse texto, considerando que
grande parte da circulagao de criadores, realizadores, produtores, artistas,
tem sido proporcionada pelas politicas de acesso a recursos organizadas por
diversos 6rgaos e programas do Ministério da Cultura.?

Sao eventos como Submidialogia (2004-2010), Corpocidade (2008-2010);
Jogos de escuta (2009), Arte esfera publica/Base Movel (2008), Circuitos
Compartilhados (2007-2009), Arte em Circulagdo (2008), Jogo do EIA. e
Experiéncia Imersiva Ambiental (E.I.A.) (2005-2009), Assembléia Publica
de Olhares, coletivo Contra Filé (2007), Videos Bastardos, Pois (2004-2010),
FebeaRio (Festival de Besteiras que Assola o Rio de Janeiro, 2008), MIL971
(2007), Lotes Vagos (2005-2009), Reverberagdes (2004/2006/2008), e anteriores
Rejeitados nonono (2002), Encontro ACMSTC ou Coletivos no Prestes Maia
(2003), Salao de Maio (2004) Catadores de Histdrias (2003-2006). Eles sao
“epicentros™ de outros tantos eventos que os atravessam, sendo também
efémeros e preocupados, cada um a sua maneira, em estabelecer esferas
publicas que elaboram um debate sobre a arte e o artistico, e responsaveis
por produzir capturas de valor que ddo mobilidade aos mesmos em
diversos circuitos. Pode-se pensar que acontecem longe (espacialmente)
das institui¢des de investigacdo ou legitimacdo como a universidade, o
museu, a escola e a galeria de arte (os eventos criam seus proprios lugares),
porém no diagrama que comegamos a desenhar aqui percebemos que ha

Revis&o do artigo publicado na Arte & Ensaios
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intimeros enlaces entre esses espagos, visto que atores migram entre modos e
linguagens — sem homogeneizar, contudo. Como os eventos individualmente
“vazam” as incursdes do texto provocando atravessamentos conceituais e
espaciais incapturaveis, o desafio torna-se manter o olhar atento a forma
de articulagao intrinseca a suas dinamicas, levando-as a propria proposigao
dessa imagem de um “campo (de forgas) da arte” e a autocritica de uma
captura que nao deve estabilizar-los como historiciza¢ao de maneira a criar
rapidamente uma “forma”.®
Como parte do método que aqui se inventa, o denominador comum
eleito para analisar a relagdo dinamica campo/evento/arquivo, ou seja, o
conceito de “campo” nao pretende achata-los em uma definicao majoritaria,
classificatoria. Ao elaborar a nog¢do de “campo” trata-se de perceber
mudangas processuais que consideram a incidéncia de “vetores de forcas”
que modificam a idéia de autonomia de um objeto artistico.®
Pensando que o “evento” é problematico em si, “no evento se pode ver
o que ¢é intoleravel de uma era e as novas possibilidades de vida que isto
contém ao mesmo tempo”” (Michael Bakhtin citado por Mauricio Lazaratto),
estendemos isso ao campo ele mesmo, e ao arquivo. O evento, nesta
defini¢do, apresenta as contradi¢des que o constituem, ou seja, nao pretende
criar um ambiente ideal nem isolado para o acontecimento da arte (a0 modo
de um cubo branco), mas antes um ambiente dialégico e imersivo, em que
a participagdo é resultado de processos de escuta e emissao, de negagao
e parceria, onde emerge a davida do préprio acontecimento, dos modos
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A esquerda: FebeaRio (Festival de Besteiras que assola o Rio). Organizado por Grupo Py
(Daniel Toledo, Julia Cseko, Joana Cseko). Espago Cultural Sérgio Porto, Rio de Janeiro,
2008. A direita: Arquivos do Presente. Organizado por A Arquivista e Cristina Ribas, Arquivo de
emergéncia. Museu da Maré, Rio de Janeiro, 2009
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participativos, do que se elabora e dos modos de captura. (O encontro “Jogos
de escuta”®, organizado por Bruno Caracol, Maria Moreira e Marcelo Wasem,
no Rio de Janeiro, em fins de 2009, instaurou um ambiente de aprendizagem
mutua entre produtores culturais, em que poderiam ser apresentados
trabalhos, acdes e mesmo intercambiar metodologias criando uma situagao
qualificada para escuta, diferente das situagdes de imersao em experiéncias
ou experimentalismos como se tem mais comumente no Rio de Janeiro).
Ainda em Lazzarato, o evento “revela a natureza do ser como uma questao
ou um problema” (nao como esséncia!), costurando arranjos corporais e
singularidades individuais e coletivas. O evento “abre um possivel”, sem
querer “inserir” nem “introduzir” em um dispositivo cujas possibilidades
estejam fechadas. Nesse sentido é interessante a imagem de um desenho em
que se visualiza um “remanejamento de mapa em mapa”®, ou um diagrama
mével (em que o sujeito visualiza seus movimentos enquanto atua). Bem
por isto é essencial apontar a relagdo de forcas que emite em um “campo” e
pensar de que forma a criagao de imagens diagramaticas como “sistemas” nao
devem congelar essas forgas.” Na imagem desse instrumento de investigacio
“campo de forcas”, de Michel Foucault, uma for¢a nunca € singular, existe
apenas em relagao a outras forgas. Assim escreve Deleuze:

“Incitar, suscitar, produzir (ou todos os termos de listas analogas)
constituem afetos ativos, e ser incitado, suscitado, determinado a
produzir, ter um efeito “atil’, afetos reativos. (..) Cada forca implica
relagbes de poder; e todo campo de forgas reparte as forcas em fungéo
dessas relagOes e de suas variagoes.” !

As relagdes de poder nao podem ser “conhecidas” porque a tentativa de
sistematiza-las sera uma “diferenga” ou uma produgao desencadeada sem
nunca reduzir totalmente (ha uma irredutibilidade do poder ao saber). Assim,

“a integracdo s6 atualiza ou opera criando, também, um sistema de
diferenciagao formal. Em cada formagao, uma forma de receptividade
que constitui o visivel, e uma forma de espontaneidade que constitui
o enunciavel (..) As substancias formadas se distinguem pela
visibilidade, e as fung¢des formalizadas, finalizadas, se distinguem
pelo enunciado”.?

Nesse sentido, se pode pensar de que maneira eventos emitem linhas
de forca que, antes de serem formalizadas (“graficadas” ou tornadas
“legiveis”, se poderia pensar) elas estdo em poténcia de afeto. Entao, por
um lado, elaborar essa imagem diagramatica é observar a atuacdo dos
eventos em um campo feito politico, melhor, campo da arte que se politiza
no ambito das rela¢des entre os atores; reaproximando da nogdo de “critica
institucional”. Contudo, a “critica institucional” apontada por Andrea Fraser
(From the Critique of Institutions to an Institution of Critique, 1994%) que parece
que poderia ser aplicada como mais um instrumento de investigacio ao lado
das outras imagens, poderia formalizar demasiadamente a imagem que
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queremos criar e, bem por isso, observaremos um pouco mais ainda um
lado de fora, ou seja, um espago sem horizonte absoluto, com mobilidade e
que da espaco a agenciamentos de ordem subjetiva; ainda que os eventos,
procurando encontrar denominadores comuns desse campo, incitem
novos paradigmas as articulagdes entre as porgdes académica ou cientifica,
arquivistica, autdbnoma, militante, estatal, institucional e mercadologica da
arte. A articulagao fluida entre os trés instrumentos de investigagio se articula
também com esses limiares de formalizagao.

Assim elaboro as perguntas: de que forma os eventos ocorrem em um
limiar de institucionalizacao?; de que forma incitam inovagdes, modificacdes,
cooperagdes nas praticas politicas do campo da arte?; que especificidades
demarcariam um campo da arte ou diferenciariam suas praticas (suas formas
de vida e de promogado do vivo) de outras praticas no mundo?; de que vale
reaver um campo, senao para evitar sucumbir a territorializa¢des congeladas
e novamente esvaziadas?; que insurgéncias a imagem de um campo aponta
em relagdo a critica e a histdria da arte atual?; quais sao os vetores, atores
ou ferramentas que produzem o que se pode chamar de campo da arte no
Brasil?; que formas de articulagao critica desdobrariam as iniciativas que
elaboram esse campo em constituicao?

As assertivas surgem de uma pratica de arquivo, chamado Arquivo
de emergéncia, que tem comeg¢o no Brasil em 2005. O Arquivo é um
dispositivo formado por material documental impresso e pela realizagao
de acdes, destinado a articular eventos em arte contemporanea brasileira
que constituem, conforme a tese do préprio Arquivo, (in)determinagdo de
um campo da arte. Os documentos desse Arquivo sdo chamados de “porcao
material” e a sua dimensao acontecimental, coletiva, de “porcdo critico-
situacional”. A organizacdo desse arquivo, levada a cabo pela Arquivista
com meu apoio, mistura-se de certa forma a minha propria trajetdria artistica
e, sem duvida, surge de uma paixdo conferida também nos eventos: reaver
um espago publico ndo como palco, mas como territério colaborativo de
significa¢do, de produgao de valor e de revolugdo sensivel cujas ferramentas
sdo também comuns e se partilham sensibilidades, expressividades,
intervengdes, imaginacgoes, ...

O desejo da Arquivista seria articular o arquivo da seguinte forma:
se 0 arquivo esta conectado as ferramentas que herda do seu feito “fazer-
histdria” e os eventos sdo a abertura de perguntas; ao emitirem-se criticas ao
primeiro o mesmo devera fazer-se como o segundo, estrutura duplamente
rigida e macia, determinante e aberta instigando sua participagdo em uma
“esfera publica”. Valer-se desse conceito parece possivel para fazer pensar
o que difere hoje do modo dos “acontecimentos” 20 ou 30 anos atras. > De
uma maneira, uma teoria ou uma historia recente da arte assumem-se como
paradoxo das préticas politicas e de suas negociagdes sociais,’ modificando
as sistematizagbes e as historiografias (critica dos processos historicos).
Nesse sentido a “esfera publica” instiga a produgao distinta das teorias e
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das historias, sobretudo porque se orienta por conhecimento colaborativo,
mais perto das dindmicas anarquicas de aprendizagem do que exatamente
da linearidade mestre/aluno que caracteriza os modos de ensino e parte das
trocas sociais que vao fundamentar a universidade.

O conceito de “esfera publica” reelaborado por Paolo Virno é central, em
parte porque surge como teoria na atualidade (contemporaneo aos eventos
e a0 arquivo), e em parte porque da lugar aos corpos que falam nessa esfera
e a suas localizagbes. A esfera publica é espago de performatividade, em
que as a¢des humanas sdo compartilhadas ou tornadas publicas, e por isto
“exercitadas” em modos politicos. (Assim também o conceito de General
intellect - capacidade criativa e cognitiva elevada a categoria de “recurso”
no capitalismo contemporaneo, que o autor associa a virtuose das obras
contemporaneas - sao elementos de atuagao nessa esfera.) Segundo o autor,
a comunicagdo é “competéncia linguistica comum”, mobilizada por um
“intelecto [que] tornou-se a principal forga produtiva, premissa e epicentro
de qualquer poiesis”.”

Assumindo que Virno nao se desdobra a promover uma teoria do
acontecimento da arte, nem reduzir a arte a linguagem ou a comunicabilidade,
nem se interessa em criar uma imagem aplicavel diretamente a um contexto
artistico (ainda que o artista virtuoso seja uma imagem para o trabalho
imaterial), o desenho de uma esfera ptblica parece tangenciar a instancia
reflexiva de parte das proposi¢cdes contemporaneas de interesse o que,
por sua vez, introduz praticas politicas como intervengao no cerne da
constitui¢do desse campo de problemaéticas, e que se estende agora para a
pratica historiografica.

Se, em um momento, a inten¢do de um arquivo poderia ser produzir uma
sistematica, organizando materiais documentais em um indice classificatério
(“assuntos”), diante desse quadro (ou diagrama) o feito se apresenta em parte
contraditdrio visto que a natureza dos eventos pode ser exatamente escapar
a determinagdo de uma indexacdo, mas talvez ndo de um conceito, nem
da imersdo em um campo de forgas. Os espagos dialdgicos que os eventos
promovem interatuam com as nominagdes da experiéncia proposta (“arte”),
mas este nao é seu desejo ultimo. Antes, acontecem através da arte, nao por
ela. Se nomear é conhecer, no campo dos arquivos, nomear também pode ser
fazer pertencer e, portanto, nomear enquanto arte é demarcar um territorio de
sentidos instavel e problematico. Ainda que a ndo normatividade das praticas
artisticas atuais distante das formaliza¢des modernas poderia atestar uma
inviabilidade total de aliar uma formagdo a outra (o evento ao arquivo),
prefiro propor uma observa¢ao intima das metodologias atuais. Entao,
renomear, por outro lado, pode ser visto como colocar algo em movimento:
rearticular. (Esta é também a natureza de um conceito.)

O arquivo, como elemento de articulacdo, pode ser pensado entao como
um laboratério de emergéncia discursiva, que podera servir como teoria
reflexiva de outros arquivos. Expondo o proprio Arquivo de emergéncia,

238



ele surge da urgéncia de produzir uma estratégia de articulagao reflexiva de
praticas em acontecimento, que oferecem, por sua vez, uma trama complexa
impossivel de ser mapeada em totalidade. O Arquivo resulta antes de uma
pratica de colecionismo simultanea a atuagao e acompanhamento de diversos
movimentos nos 10 anos que decorrem, e se especializa na determinagao de
uma “lei” de arquivo movente como o embate constante das dinamicas
criativas e expressivas em curso.

Os eventos selecionados pelo arquivo respondem antes a uma chamada
comum: caracterizam-se como eventos “artisticos”, mas ndo estritamente
enquanto tais, mesmo que na grande maioria dos acontecimentos este
“dado” nao seja um enunciado visivel. Eventos inventam também seus
novos conceitos, criam vocabuldrios e quando muito, até linguagens. Por
exemplo, os encontros e festivais do grupo desforme Submidialogia (ou
Submidialogias) ndo se interessa em produzir arte, mas fazer da arte ou da
criagdo uma de suas ferramentas. Escreve Fabiane Borges, na apresentagao do
mais recente livro organizado:

“Submidialogias é a construgao de imagindrios, troca de fazeres e
conhecimentos: a subversao do logos. Espaco de expansao e contensao
dos pensamentos constitutivos. Expansao porque o conhecimento nao
é tratado como sistema proprietario, mas aberto ao desenvolvimento
coletivo. E contensdo, devido as intimeras impossibilidades de
aplicagao pratica do conhecimento e a necessidade de concentrar
saberes e poderes para a execugdo de projetos e programas.”'®

Outro aspecto comum é que, segundo entrevistas realizadas, os eventos
deinteresse derivam de acontecimentos posicionados em uma virada histdrica
repleta de quebras de paradigmas sociais e culturais: textos de Hélio Oititica,
experiéncias relacionais e descolamento da identidade-artista de Lygia Clark,
recuperacdo intensiva do movimento Internacional Situacionista e leitura
coletiva de edi¢des traduzidas autonomamente de movimentos urbanos
que fazem da criatividade ferramenta de protesto e posicionamento e uma
literatura que ndo se produz de forma alguma amarrada aos referenciais
histéricos de uma especificidade “histéria da arte”.

Brasil

Uma nova producado artistica brasileira, vinculada mais ou menos a
lutas locais articuladas entre intelectuais, artistas e politicos acontece na
mesma dindmica de uma revolugdo cultural mundial (uma “transformacgao
diagramatica” talvez!®). Essa mudanga, ou ruptura, na ordem do sujeito,
como apontada por Helio Oiticica é simultaneamente observada pelos estudos
da filosofia do sujeito e, de uma forma atualizada e revista, na teorizagao
do evento ou do acontecimento. Oiticica diz em “Programa ambiental”,

"o

referindo-se a seus “Nucleos”, “Penetraveis”, “Bolides” e “Parangolés™:

“H4 tanta liberdade de meios, que o proprio ato de néo criar ja conta
como uma manifestagdo criadora. Surge ai uma necessidade ética
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de outra classe de manifesta¢do, que se inclui também dentro da
ambiental, visto que seus meios se realizam através da palavra, escrita
ou falada, e mais completamente através do discurso: é a manifestagdo
social incluindo aqui fundamentalmente uma posi¢do ética (como
também politica) que se resume em manifesta¢des do comportamento
individual. Antes de tudo, devo esclarecer que esta posicdo sé podera
ser aqui uma posigao totalmente andrquica, tal é o grau de liberdade
implicito nela.”*

Este aporte absolutamente politico e sensivel ndo ocorria evidentemente,
de forma homogénea no campo cultural do Brasil. O préprio movimento
Concreto considerava o homem um “agente social e econdmico”, enquanto
que o Neoconcreto, a investigagdo de um “ser no mundo”. A anarquia
primada por Oiticica expunha uma forma de pensar mais dinamica que uma
polaridade sujeito/objeto.

Em um texto Ronaldo Brito estava igualmente um apelo de ativagdo do
sujeito situado em uma “danga”, visto que o “circuito”, no vocabuldrio do
autor, é ativado pela proposigao de tensionamentos e coreografias.”> Gostaria
entdo de sobrepor uma imagem a outra: a nogao de circuito e a de um campo
de forcas. Em “Andlise do circuito”, texto de 1975, publicado na revista
Malasartes, Brito expde organizadamente trés articulagoes com o circuito: (1)
circuito e mercado; (2) circuito e produgao; e (3) circuito e ambiente cultural.
O “circuito de arte é lugar de um incessante trafico de signos de ascensao e
estabilidade social e reciprocas trocas de sinais de cumplicidade ideologica”.
Tentar desenhar esse diagrama de relagdes sempre parecer “reduzir” um
ambiente vivo, pleno de encontros, proposi¢des e debates. Porém Brito
também se interessa em produzir uma imagem que contenha o mapa das
relagdes em uma dindmica nao estagnante: realiza a imagem do circuito por
mais que ele possa “abrigar toda e qualquer obra que julgue ndo afetar a sua
condigao de sistema auténomo e inatacavel” (grifo meu). Ele diz que, se por
um lado, é impossivel modificar “a ideologia do mercado”, “é sempre possivel
intervir criticamente na ideologia do circuito em seu conjunto”, o que torna o
circuito uma mediagdo viva com demais formaliza¢des. Ha uma intersec¢ao
com “um fora” visto que precisa-se estabelecer um vinculo entre “arte” e
“ambiente cultural” e, sugere que deve-se “atuar em todo o espaco ao redor do
trabalho [de arte]”.?

Hoje a constituigao politica de um campo da arte como institui¢ao ampla
parece dever elaborar a heterogeneidade das agdes remetidas a um possivel
lugar de significagdo comum, e, para tal, observar os proprios eventos
artisticos como articulagdes moveis, instrumentos vivos dessa constitui¢ao
que atravessa vetores espaciais ou temporais, e infringem intensivamente
naquilo que se toma por “artistico” ou sobre as formas dos acontecimentos
artisticos em seu potencial politico. Inventariar “nomes” para esse “lugar” é
um desafio, e parece que por isto reverberam nos arredores
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contracultura
antiarte
marginalidade
taticas subversivas

O espago ou territdrio que um “campo” cria parece possivel de sediar
embates, inclusive de uma cooperagao lingiiistica que compde com a
criatividade do campo. Negri nos diz: “a linguagem ¢ um viés do ser e, como
qualquer viés, é um conjunto de singularidades.”*

Entao o que caberia ao arquivo como instituicdo em relagao aos eventos?
Seria o arquivo assim como a histéria sempre “posterior” aos mesmos?
Ricardo Basbaum, no estudo dos diagramas, nos mostra que aquela “maquina
abstrata” criada por Deleuze e Guatarri reside num limiar de matéria e
funcdo; nao de forma ou substancia. Assim que se o arquivo quisesse se
tornar diagrama deveria ser pensado a partir de que os diagramas servem
a coisas ainda em construgao, “colocada[s] ‘antes da histéria’, na medida em
que constitu[em] pontos de criag¢do ou de potencialidade.”

A proposi¢do de incitar novas historiografias a partir do arquivo
requer o desenho de uma complexidade, visto que se pretende ultrapassar,
sobretudo, a tese basica equivocada em relagao a historiografia: de fato de
que a gravag¢ao nao/nunca totaliza o evento. A nogao de producao de valor
e modos de captura nao esta longe, contudo. A proposi¢do do Arquivo (de
emergéncia) nas articulagdes campo e evento aprende das intervengdes elas
mesmas, e modifica sua forma de acontecimento precisando uma fdtica topica
(visto que também se trata de lugares) e uma incisdo laminar: duplamente
divergir e afirmar a atuacdo em um campo; o que é muito do que caracteriza
as produgdes artisticas atuantes na critica das estruturas reificantes do
campo das artes, e na afirmagao mesma que insistem em carimbar, que, pode-
se dizer, resume-se em uma constitui¢do duplamente critica e restitutiva do
acontecimento artistico. O Arquivo, por sua vez, parece dessa forma liberar-
se da categorizagdo “dentro e fora”, conectando-se mais diretamente as
articulagdes amplas ja mencionadas, ou seja, incorporando-se as instancias
discursivas que multiplicam as vozes de uma esfera publica. O arquivo se
torna ele mesmo elemento em “danga” no campo de forgas.

Sem duavida, essas sdo “questdes foucaultianas”, ja que se trata de
investigar as discursividades pelo método de uma “histdria arqueologica™:

“na verdade, ndo ha nada antes do saber, porque o saber, na nova
conceituacdo de Foucault, define-se por suas combinagdes do visivel
e do enunciavel prdprias para cada estrato, para cada formagao
historica.”?

Ou seja, ha uma inversao, se a histdria seria uma plasmagao narrativa
do acontecido, ela se torna uma investigacao discursiva daquilo a que se
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refere. A historiografia produz assim o préprio tecido daquilo que expde;
tece, portanto o territério desse campo e articula-se livremente com o
arquivo. Torna-se intervengdo e ruptura, tempo nao de comeco, mas em
comego. Nao se trata de qualquer arquivo ou qualquer evento, nem de criar
modelos estaticos a replicar, mas de inovar imagens que tragam, ativas, as
potencialidades e os afetos da arte.

E, talvez, o que diferencie os eventos em praticas artisticas hoje daqueles
eventos de 30 anos atras seja que no trabalho de arte como evento dinamiza-
se ainda mais a captura de valor — algo ja analisado na obra como espetaculo,
na “sociedade do espetaculo” dos Situacionistas. A produgao de valor hoje
acontece pautada em mobilidade (acimulo de lugares, ou cidades que se
tornam novas brands a atomizar o acontecimento), e capacidade de producao
de imagens para captura (capacidade de se tornar produto para consumo).
O acontecimento contém, por isso, diversas dimensdes de participagao,
camadas, leituras, mediatiza¢des e discursos criados exatamente no mesmo
momento em que a experiéncia estética. As relagdes de cooperagao linguistica
operadas por seus agentes sao atravessadas evidentemente pelas positivagdes
ou herangas de uma histéria e de normatizagdes de uma pratica, discursos,
produgdo e captura de valor. E as dimensdes discursivas sao o que também
interessa agenciar nesses eventos, em relagdo ao arquivo. Talvez da mesma
forma que ja se pdde avaliar que a poténcia das realiza¢gdes em arte a partir
de coletivos e coletivagdes esta absolutamente incorporada ao “sistema”,
naturalizada como modo produtivo, o necessario aqui se torna enaltecer a
inteligéncia ativa de uma provavel anarquia enunciada por Oiticica, essa sim,
quase como ferramenta que pode ser replicada, que atualiza o que ha potente
a ser mobilizado, discernindo das instancias de captura e criando maneiras
de que o tempo, a temporalidade que atravessa o evento, atravesse também o
arquivo. Mas, sera que resistem os arquivos a esse tempo?

Nesse sentido, o arquivo deve buscar corroborar com a elaboracao critica
de sua propria articulagdo (exposicdo critica do proprio arquivo) que nao
abafe por meio de seus “documentos”, sua teoria ou sua lei as micropoliticas
agenciadas pelos eventos. O arquivo contemporaneo precisa sofrer uma
articulacdo ampla, e tornando-se novo dispositivo de articulagdo, ndo é um
arquivo que promove o dentro e o fora, mas que se faz através dos eventos.
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A ARTE PUBLCA E O CORPO DESPOSSUIDO DE
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Linha de pesquisa: Teoria, Pratica, Historia e Ensino

RESUMO

Esta pesquisa tem como foco a influéncia do espago urbano no corpo do transeunte
e suas relagdes com a arte urbana. Como local de observagao, foi escolhido o centro
da cidade de Sao Paulo. Para a realizagdo das aproximagOes entre arte e cidade,
as acgOes do Festival Internacional Visbes Urbanas sdo colocadas como fonte de
pesquisa artistica. Serdo elementos de analise, o espaco urbano e sua utilizagao pelos
transeuntes, o ritmo, a dindmica, as rela¢des sociais, a arquitetura, enfim, a paisagem
visual e sonora que constitui o ambiente urbano e sua ocupacao pelos cidadaos. Tal
analise visa observar possivel potencial performativo, tanto no espago como no corpo
de quem o habita. O intuito é buscar elementos correspondentes entre o espago urbano
e o corpo do cidadao, com a arte urbana apresentada no Festival Visdes Urbanas.

A fim de abarcar diversas situa¢des do cotidiano para a criacdo artistica, as
questdes serdo apresentadas a partir de discussdes sobre: o espago urbano, a interagao
da arte com a rua, o corpo do transeunte, a observacdo do centro de Sao Paulo, a
experiéncia pessoal em apresentagdes urbanas e na produgao do Festival Visdes
Urbanas.

Para tanto, partimos da hipdtese que ha elementos semelhantes entre o modo de
vida na cidade, a arte publica e o espago urbano, cada um em seu contexto especifico.

Através deste estudo acredita-se que a presenca da arte possa contribuir
significantemente para a revitalizacdo do ambiente urbano.

Palavras-chave: Espaco publico; corpo artistico; intervengao urbana.

ABSTRACT

This research focuses on the influence of urban space in the body of the transient
and its relationship to urban art. As spot was chosen at the center of Sao Paulo.
To carry out the similarities between art and the city, the action of international
Festival Urban Visions are placed as a source of artistic research. The elements of
analysis are the urban space and its use by pedestrians, rhythm, dynamics, social
relations, architecture, and finally the sound and visual landscape that is the urban
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environment and its occupation by citizens. This analysis aims to observe possible
performative potential, both in space and the body of their inhabitants. The aim is
to find corresponding elements between urban space and the body of citizens, as
presented in the urban art festival Urban Visions.

In order to cover various situations of everyday life to artistic creation, the
questions will be presented from discussions on: the urban space, the interaction of
art with the street, the body of the passerby, the observation of downtown Sao Paulo,
experience staff presentations and the production of urban Urban Visions Festival.

The starting point was the assumption that there are similar elements between the
way of life in the city, public art and urban space, each in its specific context.

Through this study it is believed that the presence of art can contribute
significantly to the revitalization of the urban environment.

Keywords: Public space, body art, urban intervention
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1. Introdugao

Este artigo visa delinear a vivéncia da situagao urbana paulistana, que
pouco oferece aos cidadaos espagos publicos de sociabilidade. Este territdrio
é praticamente ficticio, encontrado muita vezes em sua super lotagdo ou
totalmente degradado.

Sao Paulo, uma cidade de caracteristicas tinicas no Brasil, necessita ser
analisada na sua particularidade essencial, para tanto, levantar questdes
singulares a cada local é de suma importancia, pois todo o complexo
urbano assemelha-se a diversas cidades unidas territorialmente através de
seus bairros e vilas, devido a poténcia auto-sustentavel que muitos deles ja
possuem.

O Pateo do Collegio é o recorte espacial estabelecido como ntcleo do
objeto de pesquisa, sendo o centro da cidade compreendido como grande
area, embora haja complexas disparidades em sua analise devido ao histérico
de ocupagao e formagao das estruturas fisicas, aspectos discordantes se
justapdem como poténcia fértil para didlogos entre arte e paisagem urbana.

O Festival Visdes Urbanas é referenciado neste estudo, por meio da
relevante mobilizagdo artistica, instala sua existéncia como foco de re-
edificagao de espacos urbanos através das atividades artisticas. Participante
da rede internacional Cidades que Dangam (CQD), possibilita o encontro de
artistas que produzem trabalhos premidos da paisagem urbana, como forca
motriz de interagdo as diversas problematicas e situagdes da cidade.

O Festival retne artistas de varios paises e cidades fortalecendo a
existéncia de territorialidades potencialmente performaticas, através de suas
intervengdes novas significagdes quanto ao referencial simbdlico do espago
sao lancadas para o publico transeunte.

Nas cinco edi¢des do Festival foram utilizados diversos lugares que
correspondem basicamente os limites fisicos do centro de Sao Paulo, sendo
o Pateo do Collegio o principal territério de apresentagdes, salvo algumas
excegdes, como por exemplo, apresentacOes itinerantes que alargaram as
fronteiras territoriais do centro e foram muito bem assimiladas, pois a
rua, neste momento, demonstra sua generosa capacidade de dilui¢cao de
fronteiras.

2. Centro tradicional de Sao Paulo

A cidade é palco da constante intera¢do entre grupos sociais, marcada
pela diversidade e por conflitos sociais de grande visibilidade e dramatici-
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dade. Um dos fatores de desequilibrio nessa intera¢ao € a elevagado do valor
imobiliario que organiza a cidade na légica centro/periferia. O centro de Sao
Paulo configura-se como um local de circulagao das diferentes classes soci-
ais, caracterizado atualmente como centro comercial.

Segundo Friigoli Jr. (2000), a somatdria desta problematica, em conjunto
com outros fatores pertinentes as relacdes sociais, transforma o local em
campo de conflitos. A légica que se impde € a do capital que promove a regu-
lamentagao urbana destinada a favorecer alguns grupos sociais, que acabam
por se tornar os produtores do desenho urbano.

O projeto urbano produz modos de vida e influencia as relagdes huma-
nas, no caso da racionalidade baseada no centro/periferia, naturaliza-se a
divisao da populacao em classes de acordo com o lugar onde se mora.

Fundada em 25 de janeiro de 1554 com o Colégio de Piratininga, Sao
Paulo construiu sua poética imagem sob a alcunha “terra da garoa”. Ao lado
do Vale do Anhangabati (em tupi significa rio ou dgua do mau espirito) temos a
construgao do simbolo da colonizacao, a igreja, que demarca o local de nas-
cimento de Sao Paulo.

Os arredores do Colégio de Piratininga, hoje nomeado Pateo do Collegio,
comegou a ser ocupado por volta de 1560, mas foi o café que desenvolveu as
relagdes entre a capital, o interior e o litoral. Com a crise do café em 1930,
concomitante com a quebra da bolsa de Nova York, Sao Paulo assiste o éxodo
rural que resultou em seu rapido crescimento populacional.

Sao Paulo é formado por varios bairros, cada um com seu referencial
proprio quanto a um centro comercial. Dessa forma, o centro tradicional da
cidade passou por um processo de transformacao descontrolada, devido as
suas antigas fun¢des subdivididas em diferentes centros como, por exemplo,
a Avenida Paulista ou mesmo a Avenida Luiz Carlos Berrini, de suma
importancia comercial para a cidade.

Neste contexto, a presenca ainda timida das classes populares ja se
fazia presente demarcando um inicio de conflito, manifestado através dos
protestos populares ocorridos em locais publicos, como pragas e largos, ou
homeopaticamente através do cotidiano com os engraxates e jornaleiros em
busca do melhor “ponto”.

Com a industrializagdo da cidade e sua conseqiiente expansao
populacional, mudam-se os interesses e a funcionalidade das localidades da
cidade. O centro de Sao Paulo, antes centro financeiro, foi descentralizado ou
reorganizado em outras areas. Nessa mudanga, o centro foi desvalorizado
comercialmente ganhando os moradores de rua, os cortigos, o comércio
informal e o aumento da violéncia.

Segundo Fragoli Jr.(2000), nas primeiras décadas do séc. XX o centro
tradicional de Sao Paulo era o lugar de convergéncia da elite paulista,
ocupados por politicos, académicos, jornalistas, entre outros que discutiam
os mais variados assuntos na terra da garoa de ar nostalgico e sonorizado
pelo tilintar dos bondes. Gradativamente abandonado pelas camadas sociais
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de maior poder aquisitivo, que acabaram por buscar outras areas da cidade,
este lugar foi deteriorado se tornando heterogéneo e popularizado.

Atualmente, o patio da igreja da Sé possui uma organizagao social propria
dos que ali vivem e trabalham. Nesse lugar convivem, simultaneamente, mo-
radores de rua, comerciantes, artistas urbanos, policiais e cidadaos. A ocupa-
¢ao deste espago ocorre de maneira transitoria e liquida, com complexidades
imbricadas entre si, este que € composto por um canteiro onde também estao
expostas obras de arte, como por exemplo, dos neoconcretistas (Amilcar de
Castro e Franz Weissmann).

Amilcar de Castro em entrevistas pontuava que mostrar ao homem co-
mum uma obra de arte compondo seu cotidiano, dando-lhe a oportunidade
do convivio até acostumar-se, de modo que seja natural esse convivio, é de
fundamental importancia.

Em contraposicdo a Sé esta o Pateo do Collegio, definido como o marco
inicial da cidade de Sao Paulo, lugar singular que possui um enorme patio
que sustenta o “vazio” na relacao volumétrica urbana, onde ocorrem diversas
ocupagdes temporarias, este espago demarca um dos poucos territoérios de
“respiracdo” da cidade em meio a falta de espago e superlotagao.

Intermediado por um amplo patio conflitam a arquitetura dos
prédios publicos e a construcdo jesuita, local de utilizagdo diversificada
com possibilidades de desenvolvimento de apresenta¢des artisticas que
necessitem relativas condi¢des espaciais favoraveis. Permite através da
intensa regulamentacdo do espago, uma apreciacdo mais tranqiiila para
o publico presente, que de certa forma também suprimi acontecimentos
urbanos inesperados que subvertam sua organizagao.

Sua manuten¢ao diaria expde a problematica da limpeza do espago
publico, preocupacao que poderia ser mais bem trabalhada em todo o centro
da cidade, ja que sua importancia enquanto memoria da cidade e do cidadao
é incalculavel, ao mesmo tempo em que possibilita praticas de principios
higienistas supervisionada pela policia.

Na sua atual ocupagao, pode-se encontrar em meio a intensa pluralidade
de individuos de diferentes localidades e classes sociais, um territdrio
de marcante histérico em ocupagdes artisticas e manifestagdes ocorridas
cotidianamente ao longo dos anos. Entende-se que este espaco se contrapde
a todo seu entorno sendo passivel de comparativos intrigantes em curtos
deslocamentos, ao caminhar pelo que se compreende como centro da cidade.

O Pateo do Collegio, através da relagdo entre o espago construido e a
vivacidade da vida publica, referencia a Sao Paulo provinciana.

Segundo Landim (2004), a cidade nado é somente constituida por aspectos
fisicos, ela é também uma imagem, criagao mental e social das pessoas, onde
sua estrutura fisica é configurada através das relagdes de uso.

Sob o olhar do artista, esse lugar central torna-se territdrio para as
intervengdes artisticas do Festival, devido as presentes contradi¢bes e
caracteristicas histdricas.
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Ao caminhar pelas labirinticas calgadas do centro, elementos potencial-
mente artisticos sdo encontrados em espagos de possibilidades performati-
cas. Tais territorialidades, circunscritas por uma arquitetura de edificios de
diferentes épocas e estilos, despertam interesses artisticos por sua conturba-
da histéria de urbanizagao e utilizac¢do do local pelos cidadaos, que criaram
significacdes diversas ao longo dos anos.

Nesse quadro urbano, a arte, quando exposta no espago publico, se
mostra fundamentalmente processual, tal como a propria historia do lugar.
Nessa arte, o tempo da criagao é concomitantemente engajado ao ritmo, a
dinamica do local e ao olhar do publico-transeunte. E arte que brota do
proprio lugar.

3. Arte urbana

A saida da arte para o espago publico é por si 0 abandono das certezas de
que o processo espetacular ocorra de forma controlada. Nesta proposigao, a
arte se abre para o processo de comunhao com o espago e com o publico, de
maneira mais dinamica que em lugares pré-determinados para apresentagdes
artisticas.

A efemeridade do espago publico detém relevante potencia no
direcionamento da vida urbana, sua dinamica pouco permite que o corpo
repouse o movimento em admiragao do complexo urbano, para que por meio
de sua historia pessoal compreenda o processo de urbanizagao, e identifique o
lugar e grau de importancia que seu corpo ocupa e representa para a cidade.

A poténcia da dinamica da cidade também é refletida na arte urbana
em ao menos duas vertentes, de forma primaria que corresponde a formagao
social do individuo artista no decorrer de sua vida na propria cidade, e
secundaria no momento de apresentagdo do trabalho. Influi a partir destes
dois enfoques, tanto no processo de criacao do espetdculo onde o artista é
premido pelo seu histérico de vida, quanto na apresentacdo em que suas
relagdes histdricas confrontam com a historicidade da cidade na qual a
performance ocorre.

A cidade sendo ela planejada ou organizada ao longo dos anos se vale
de certa proporgao volumétrica relacionada a condigao cultural do olhar que
a projeta, este fator defini previamente a utilizacdo do espaco, inclusive o
destinado a arte, como por exemplo, pragas, largos, parques enfim, lugares
que abriguem eventos voltados a cidade.

O espago em que se materializara arte pode ser determinado por
urbanistas ou pelos préprios artistas.

As indagagdes dos urbanistas em muito se referem a concordancia
volumétrica dos espagos construidos ou vazios da cidade, de modo a atender
a questao estrutural da organizagao e regulamentagao urbana.

O artista ao projetar sua arte na rua, pouco se preocupa aos padrdes
volumeétricos pré-estabelecidos ou condizentes com a regulamentagido do
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espago publico. Seu pensamento estd em comungar de sua arte com o espago
e com o publico transeunte.

O que diferencia na abordagem dos urbanistas e dos artistas, com relagao
a utilizacdo do espaco, se refere primeiramente a relagao pessoal que cada
um tem com a arquitetura, sendo que o urbanista projeta o espaco e o artista
o ocupa.

As motivagOes para se produzir arte estao ligadas as condi¢oes culturais
de certa localidade, mesmo que em determinados momentos a arte local
projete significados universais, ela ndo é abstrata e precisa de um cenario
para se desenvolver.

Se nos reportarmos a significagdo da arte publica como uma
representagdo simbdlica de valores referentes a cultura local na condicao
de homenagea-la, e se as relagdes volumétricas das cidades modernas forem
padrdes a serem seguidos, terfamos um monumento exatamente no centro
da Pateo do Collegio.

Atualmente, a obra da arte é independente de padrdes pré-estabelecidos
em suas proporcdes, no entanto, ao ocupar o centro de um espago, detém
enorme poder de atragdo dos olhares, mesmo dos mais despercebidos. Ao
adentrar no espago, a sensagdo de vazio é abrandada devido a existéncia
de um objeto como tnico foco, 0 monumento, desta forma, premido pela
valoragao de padrdes estéticos de beleza e poder, reafirma a estrutura urbana
onde se materializa.

O Pateo do Collegio ao preservar a relagdo volumétrica da Sao
Paulo provinciana, possibilita através dos anos a existéncia de um
territério potencialmente performatico para o Festival Visdes Urbanas,
ja que o “Monumento Comemorativo a Fundagao de Sao Paulo” que foi
posteriormente construido no seu patio em 1992 (projeto de Amadeu Zani),
no momento em que o Palacio do Governo ocupava o prédio do Pateo do
Collegio, esta localizado a margem do patio.

Nesta condicdo, 0 monumento ndo estando no centro das atengdes,
mas como um guardido daquele espago vazio, as apresentagdes nao
necessariamente se utilizam dele como elemento visual obrigatério para
estrutura da apresentagdo, mesmo porque sua principal face esta virada
de costas para o patio. Embora sua presenca seja imponente no patio, nao
interfere de modo brusco nas significacdes criadas pelos artistas.

4. Festival Visoes Urbanas

O Festival Visées Urbanas é representante da rede CQD em Sao Paulo,
por meio do encontro multidisciplinar de artes, composto por espetaculos,
instalagdes coreograficas, performances, oficinas, semindrios, exposigdes
fotograficas. Tem em seu foco principal, a danca que utiliza a cidade como
tema e/ou palco.

A danca acontece em meio ao ambiente urbano, retomando o olhar dos
transeuntes através do corpo artistico em movimento no tempo e espago da
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metrépole, sendo interlocutora entre corpo e cidade. Novos significados para
o territério podem surgir desta relagdo com o ambiente urbano que deixa de
ser paisagem para se tornar agente, recriando por outras angulares a histdria
dos objetos volumétricos e dos espagos vazios da cidade.

Atualmente a rede CQD é composta por mais de vinte cidades na Europa
e na América do Sul, seus festivais assumem caracteristicas impares de cada
cidade.

4.1 O corpo artistico

O lugar em que é escolhido para materializar uma residéncia influi no
modo em que a pessoa ird se relacionar com seu entorno. Portanto, a residéncia
como corpo expandido do homem urbano, estabelece materialmente suas
fronteiras com o externo. Através das portas o homem pode sair de sua
residéncia e retornar ao mundo, pelas janelas pode admira-lo.

Para Argan o espago urbano também possui interiores.

Também sdo espagos urbanos os ambientes das casas particulares; e
o retabulo sobre o altar da igreja, a decoragdo do quarto de dormir
ou da sala de jantar, até o tipo de roupa e de adornos com que as
pessoas andam, representam seu papel na dimensao cénica da cidade.
(ARGAN, 2005: 43)

O corpo, portanto, € a primeira moradia do ser humano, através
dele configuram-se as relagdes com o mundo externo, nesta situagao
ocasionalmente “janelas e portas” intermediam o interno do externo, o
corpo colocado na rua esta desprotegido de seu “lar” e aberto ao acaso da
vida urbana. Ciente desta situacdo dupla de falta de abrigo particular, mas
com possibilidade do afago coletivo da vida ptblica, o artista lanca seu fazer
artistico em meio a dindmica urbana.

A arte exposta em meio a vida publica torna a casa/corpo do artista
constituida de paredes transltcidas de subjetividades, pelo fato deste ter a
intengao de ampliar as possibilidades relacionais urbanas.

Durante a apresentagdo essas paredes corporais se tornaram cada vez
mais transparentes, com isso, permite que os observadores ao direcionar o
olhar para o corpo artistico, perpassam as fronteiras de sua massa corporal
a favor de se relacionar com a arquitetura através do interno do artista. Ao
ultrapassar este “lar”, cria novas significagdes para a paisagem urbana que se
amplia repovoada possibilidades de sociabilidade.

4.2 Sonorizagao

A sonorizagao de uma apresentagdo pode ser proposital ou ocasional,
entretanto o proprio espago urbano possui uma sonoridade caracteristica do
local, pode-se dizer que ignora-la indica um viés um tanto quanto duvidoso.
O artista pode se valer desses sons para expandir os significados de sua
performance, através da ambientagao e/ou inclusdo do ocasional.
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A sonorizagdo proposital tem carater de aproximar o publico, por causar
certa estranheza no padrao de som pré- estabelecido. A audicdo é um dos
sentidos do ser humano que dificilmente anula uma qualidade de som, no
entanto, é possivel distinguir diferengas entre um som e outro. Este sentido
acostumado com o som cotidiano urbano capta qualquer estranheza em meio
ao caos, transformando-o em curiosidade a medida que difere do padrao.

Este momento de interesse causa sensagdes diversas ao corpo, por
exemplo, ouvir um tango que é uma musica muito tipica de certas cidades
como Buenos Aires, transporta o espectador transeunte através do ouvido
curioso a um lugar imaginario que nado condiz com o cenario vivido no
centro de Sao Paulo. Esse fenémeno sobrepde a imagem de uma cidade em
cima da outra, por instantes, aquele som remete a lembrangas e faz com que
o transeunte realize uma viajem ao seu imaginario.

No decorrer das apresentagdes do Festival, também surgiram sons que nao
caracterizavam um lugar ou momento histdrico. Sons que foram produzidos
improvisadamente no momento da apresentacdo, tem-se desta forma a
premissa da surpresa entre um som e outro, ja a auséncia do som nos intervalos
de tempo, constrdi parte da densidade e tensao musical, levado ao extremo por
John Cage em sua obra 4'33” que tratava exclusivamente do siléncio.

O artista ao construir a sonoridade simultanea a apresentagao, cede
seu controle sobre o som a fim de se relacionar com o som ambiente, com a
performance e com o publico. Concebe a partir desta sincronicidade musical,
uma experiéncia estética que tangencia um ritual de criagdo performativa.

5. Concluséo

O corpo, palco de constantes conflitos entre necessidades subjetivas e a
condigao regulamentadora do espago urbano, esta em evolugao constante no
tempo e no espaco urbano. Construir cidades é primariamente tracar 16gicas
de ocupagao.

Ao pensar espagos, os arquitetos materializam anseios humanos de
habitagao e sociabilidade, que serao futuramente usufruidos pelos habitantes.
Tanto do projeto urbano, quanto a maneira como o espago é ocupado, sdo
temas que permeiam arte publica. Nesta situacdo a arte é representante de
diversos avangos na compreensao de possiveis rompimentos de fronteiras
pré-estabelecidas de sociabilidade na relagdo espacial publica, criando
espagos de esperanga.

Segundo o projeto Arte/Cidade, toda a intervengdo na cidade é pontual
e atinge somente parte do complexo, sendo que as cidades estdo em total
movimento. A intervengao artistica nesta condigao é um gesto no ambiente
urbano que estd em constante modificagao, este pode por si reverberar como
ondas alcancando outras proporgdes.

O fato de artistas se reunirem para apresentar seus trabalhos em uma
rede que se estende além dos limites fisicos entre cidades e continentes,
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fortalece a indagagao de que a arte ultrapassa a lingua falada. Ela materializa
relagdes entre cidades e culturas e recria subjetividades a cada apresentagao.

A presenca cada vez mais constante da arte em eventos que de certa
forma validam a existéncia de territérios performaticos, multiplicam as
possibilidades para uma arte que se aproxime de questdes pertinentes a
vida urbana, por outro viés a vida urbana ao estar imbricada ao biopoder,
que tolhe em diversos momentos a existéncia da arte, por meio deste
agrupamento permite abrigo e protecdo aos artistas.
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RESUMO

A riqueza de possibilidades da construcao imagética e consequentemente, estéticas,
no campo da animagao, sdo quase inquantificaveis — somente em relagao as técnicas de
animagdo, é possivel classificar genericamente mais de 10 variedades: desenho sobre
papel, desenho sobre pelicula, pintura sobre vidro, rotoscopia, animagao com areia,
com bonecos, com objetos, com massinha, com recortes, com pessoas, com pinos e as
variantes digitais (2D e 3D).

No caso das animagdes em Stop motion, a propria diversidade de materiais
utilizados em suas produgdes, resulta na construg¢do de uma imagem complexa
e profunda tanto em termos visuais (com texturas, profundidades e criacdo de
contrastes) como em termos de significados e representagdes — trabalhos do animador
tcheco Jan Svankmajer sao exemplos contundentes.

Além dessa materialidade, inerente ao ato de animar, é preciso considerar também
que, na construgao dos personagens e dos universos diegéticos de suas histdrias, o
animador ndo sd se utiliza do tecnicismo como também dos coédigos cinematograficos
— montagem, cdmera, luz, cor — na construgdo visual de suas mensagens — sejam elas
narrativas ou nado-narrativas. No primeiro caso, se assemelham ao cinema de agéo
viva e também se utilizam dos cédigos narrativos. No segundo, se assemelham a
caleidoscopicos controlados pelo animador — que néo por isso deixam de emocionar,
surpreender ou instigar o olhar do publico, sempre voyeur.

Mas independente dessas questdes, a imagem animada ¢ invariavelmente o
resultado da simulagido do movimento. A arte da animagao €, antes de tudo, a arte da
simulagao — da propria anima dos personagens além dos cenarios e dos ambientes.
Sao objetos inanimados, ou riscos sobre o papel, que vistos sequencialmente se
apresentam vivos: se movimentam, riem, sofrem e emocionam. Essa "falsidade"
muitas vezes transmite uma impressao de realidade — principalmente com as novas
tecnologias — que quebraram paradigmas fazendo surgir outras técnicas e formas de
se animar, dotando essa simulagio de um grau de verossimilhanca surpreendente,
criando verdadeiros simulacros.

Como é possivel observar, se debrugar sobre essas questdes se faz premente nao
somente pelo presente interesse que a midia tem demonstrado por essa Arte, mas
principalmente pela necessidade de uma maior e melhor compreensao desta como
meio de expressao.

Palavras-chave: Animacao, Cinema, Stop motion, Narrativa, Simulagao
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ABSTRACT

The wealth of possibilities to construct imagery and consequently, aesthetic, are
almost unquantifiable in the animation field — only in the techniques of animation,
it is possible to classify more than 10 varieties: drawing on paper, drawing on film,
painting on glass, rotoscoping, sand animation, with puppets, with objects with clay,
with people, with pins and digital versions (2D and 3D).

In the case of Stop-motion animation, the very diversity of materials used in their
productions, result in the construction of a deep and complex image both visually
(with textures, contrasts and depths) and in terms of meanings and representations
— works of czech animator Jan Svankmajer are striking examples.

Besides this materiality, inherent in the act of encouraging, one must also
consider that in the construction of the characters and diegetic worlds of their
stories, the animator uses not only the technicalities of the codes but also cinematic
codes — montage, camera, light and color — the visual construction of their messages
- narratives or non narratives. In the first case are similar to live action movies and
also use of narrative codes. In the second, resemble kaleidoscopic controlled by the
animator — but thrill, surprise, and instigate the public’s eye, always voyeur.

But regardless of these issues, the animated image is invariably the result
of simulation of motion. They are inanimate objects, or scratch paper, which are
presented sequentially seen live, laugh, suffer and move. This “falsity” often
conveys an impression of reality — especially with new technology - which
broke paradigms arousing other techniques and ways to animate — which have
endowed this simulation with an astonishing degree of verisimilitude, creating
true simulacra. The art of animation, primarily, is the art of simulation
— the movements, the scenarios, the environments and the characters’ own anima.
As it can be seen, to look into these matters becomes urgent not only because of the
interest that media has shown by this art, but primarily by the need for greater and
better understanding of this as a means of expression.

Key words: Animation, cinema, Stop motion, Narrative, Simulation
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A imagem audiovisual é por sua natureza polissémica, carregando
diversos graus de representagdo e/ou significagdo. Dentro deste grande
universo, as imagens animadas formam um campo a parte, quase sempre
esquecido das analises mais profundas. Nao por escassez informativa, mas
ao que parece, por falta de um interesse mais consistente, quase sempre
destinado ao cinema-vivo' — como se a imagem animada e a imagem de agao
viva, nao fizessem parte de uma mesma histéria. Na realidade dos fatos, a
imagem animada aliada ao advento da fotografia foi a precursora do cinema,
que se desenvolveu em duas vertentes: uma que chamamos comumente de
“cinema”; e outra a que nos referimos simplesmente por “animagao”.

Centralizando sobre aimagem animada, esta possui uma historia repleta
de experimentagdes e tecnicismos com uma consequente diversidade visual
de dificil quantificagao ou qualificagdo. Em termos técnicos, é possivel dividir
a arte de animar em trés grandes métodos, técnicas de animagao: o desenho
animado, o Stop Motion e a Computagao Grafica. O desenho animado? engloba
o desenho sobre papel, acetato, pelicula e a rotoscopia (desenho sobre uma
imagem previamente filmada); o Stop motion® agrega a animagao de bonecos,
objetos, massinha, areia, recortes, com pinos, com pessoas, além da pintura
sobre vidro/parede/quadro (entre outros suportes); e a computagao grafica®,
com as chamadas animacao 2D e 3D.

Algumas observagdes se fazem necessarias neste ponto:

® Desenho animado é uma coisa diversa de Animagdo — que é a imagem
animada capturada quadro-a-quadro por uma camera e nido a obtida através
de desenhos. Pode-se ter um filme em desenho animado e outro filme de
animagdo (como também um filme hibrido).

* A animagdo 3D nada mais é que uma versao digital da animagao em
stop motion com bonecos — a animacao tridimensional real, que trabalha nas
trés dimensdes: altura, largura e profundidade. Seguindo o raciocinio, a
animacao 2D é a versao digital do desenho animado.

Levando-se em consideragdo que uma imagem é sempre resultado
visual do que esta apresenta, é possivel perceber as diversas possibilidades
de construgdo da imagem animada e consequentemente de diversidades
estéticas.

De todas as técnicas de animagao, o desenho animado é basico para todas
as outras técnicas. Ele é obtido com uma sucessao de desenhos de uma figura,
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que sao riscados em cada folha levemente modificados, isto é, eles descrevem
visualmente a trajetéria do movimento do objeto/personagem. Vistos a uma
velocidade de 24 desenhos por segundo®, nos dao a impressao de movimento
da mesma. E a técnica mais simples e facil e ndo requer grandes tecnologias
- simples desenhos nas margens das paginas de um caderno ja resultam num
desenho animado (é o flipbook). E através dos desenhos e da acdo continua e
suas folhas, que o animador desenvolve e testa o seu senso de observagao
e de representagio do movimento. E através do desenho que este toma
conhecimento dos conceitos bidsicos de animagio®, do timing’ fundamentais para
a fiel representagdo de uma acdo. O ato de desenhar em si também é uma
ferramenta fundamental para a criacdo dos personagens, para a elaboragao
das histérias e seus roteiros — com desenvolvimento dos storyboards®
- independentemente da técnica final que serd produzida a animacao.
Enquanto resultado de uma representagdo, tudo o que ja foi estudado e
teorizado sobre o sentido construtivo da linha, forma, cor, figura/fundo se
aplica também para a execucdao do desenho de um desenho animado. Uma
ressalva que deve ser observada € a prioridade para a fiel representagao do
movimento, isto é, um dos desenhos de um desenho animado pode “estar
errado” enquanto representacao de uma imagem material (o brago distorcido
de um personagem, por exemplo), mas se na proje¢do, 0 movimento € visto
como real, “correto” (o brago com um movimento rapido), o desenho animado
estd certo.

Ja o caso da animagio, é de outra ordem de construcao. O stop motion é
regido pelos mesmos conceitos do desenho animado, porém trabalha com
todo tipo de material, tendo na grande maioria das produgdes as mesmas
preocupagdes que o cinema-vivo quanto a utilizacdo dos espagos, camera
e luz, além de cuidados com os elementos de representacdo de cena e a
caracterizacdo dos personagens. Ele também trabalha mais completamente
com a linguagem cinematogrdifica porém, enquanto construcao imagética, é
muito mais complexo que o desenho animado — na questdo da construgao
dos espagos e da luz — e mesmo a imagem filmada — pois ha um “mergulho”
na agao ainda mais profundo.

A imagem animada enquanto construgao

Na animag¢do’ ha a necessidade de um processo de construgdo de
ambientes e personagem, além da sua representacdo — sejam eles bonecos,
objetos — e do préprio movimento, o que ndo existe no cinema-vivo. Apesar
de algum estudioso observar que o cinema-vivo também utiliza storyboard™,
vale destacar que numa produgao de agao viva nao ha a construgao material
de um personagem, nem a construcao dos movimentos como é necessario
em animacado. O trabalho de conceitualizacdo do personagem, criacao de
maquiagem, caracterizacao, figurino é sempre sobre a materialidade fisica
de um ator — a expressdo, a representacdo conta com a participagao deste
profissional. No processo de produ¢do de uma animagdo também ha a
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caracterizacdo do personagem, porém esta se inicia com a elabora¢do do
seu conceito e termina com a sua materializagao. Esta pode ser através de
desenhos, confecgdo de bonecos ou com o uso e adaptagao de objetos. Os
movimentos também sdo construidos “quadro-a-quadro”, literalmente. E
como no cinema-vivo, se a atuagdo do ator nao satisfizer ao diretor a cena
é refilmada, na animagao ela é reanimada. As expressdes faciais, o piscar
de olhos, tudo é construido e ordenado — no duplo sentido da palavra
— fisicamente, de forma visual e manual. Isso resulta numa manifestagdo
artistica completa, homogénia, fechada', e por consequéncia visualmente
mais pregnante.

[...] Os novos animadores assumem responsabilidade direta por quase
todos os aspectos do processo filmico: concepg¢ao, desenho, filmagem
e até mesmo a construgao da truca. Essa reclamacao da autoridade
criativa contrasta bruscamente com o sistema de linha de producao
impessoal da industria de desenhos animados dos estudios e traz a
animagdo de volta ao seu impulso experimental original conforme
corporificado nas obras de Windsor McCay, Emile Cohl, Hans Richter
e Oskar Fischinger™.

Aqui realmente se mantém a individualidade, sua ideia, a
especificidade do estilo do animador, sua peculiaridade estética,
tudo o que geralmente se perde nas grandes produgdes. Aquilo que é
descartado pelo cartoon animation. A animagao que é feita a mao ou por
um pequeno grupo de pessoas, isso pra mim é muito mais precioso e
valioso. Ha mais valor®.

Essa necessidade de “construcao” do Stop motion, levou a técnica a ser um
campo perfeito para experimentagdes de toda ordem — é possivel dar anima
a qualquer coisa. Assim a diversidade e os resultados plasticos das imagens
abriram caminho para a subjetividade, a metafora e o onirico de forma
marcante, principalmente no Leste Europeu, regiao tradicionalmente voltada
para o trabalho em madeira, o teatro de bonecos e o circo. Os trabalhos do
animador tcheco Jan Svankmajer sao exemplos contundentes, resultados de
imagens vicerais, que se aproveitam das qualidades dos materiais, criando
metaforas e ambientes surreais, com temas "pesados” e forte critica politica.
Dimensoes do Didlogo (1982) talvez seja o seu trabalho mais representativo.
Animando frutas, ferramentas, argila, entre outros objetos, Svankmajer
retrata as relagdes humanas através da pldstica das agdes desses materiais
- vencedor do Grande Prémio de Annecy e do Urso de Ouro em Berlin,
ambos no ano de 1983.

Essa construcdo dos elementos que compdem uma animacgao também
determina a sua existéncia como resultado de simulagdes — desde a
materialidade desses elementos até o proprio movimento. Nao ha animagao
sem simula¢do. E tanto a simulagdo dos meios digitais, analisada por
Couchot, quanto os graus de simulagao classificados por Baudrillard sao
também aplicaveis as questdes animadas.
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Still da animagédo em stop motion, Dimensées do Dialogo (1982), dire¢cao de Jan Svankmajer.

A exemplo das técnicas figurativas oticas, as técnicas figurativas
numéricas sdo também interpretacdes do mundo, [..] segundo os
principios da légica formal e das matematicas. Elas substituem o real
"bruto", originario - o real que a imagem 6tica pretende representar
- por um real secundario, refinado, purificado no cadinho dos calculos
e das operagdes de formalizagao. [...] Nao se trata mais de figurar o que
é visivel: trata-se de figurar aquilo que é modelizavel™.

As questdes da imagem animada digital — resultado de um trabalho
cujas ferramentas utilizadas foram o computador e um programa de criagao
de imagens de animagdo -, é muito bem descrita pelos estudos de Couchot.
Em termos artisticos, o ponto principal da questdo é que na animacgao “real”
ha um contato fisico do animador com os elementos a serem animados, o
que nao acontece na animacao digital. Na realidade, muitas vezes, nao ha
nem contato indireto (via mouse ou tablet) pois as modelagens e agdes sdo
determinadas por calculos matematicos ficando a encargo da maquina®.
Nesses casos especificos, ha uma quebra de paradigma quanto ao que é
animacao: sequéncias de imagens (modificadas pelo animador) capturadas/
desenhadas quadro-a-quadro? Mas no caso, elas ndo sao capturadas, mas sim
“geradas” por calculos matematicos. Ha um hiato entre o artista e a obra.

Os ambientes virtuais também possuem uma similaridade visual com a
materialidade real, que assusta e inebria. Criam-se verdadeiros simulacros
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Still da animagao em 3D, Wall-e (2008), dire¢cao de Andrew Stanton.

(simulacra) pois segundo Baudrillard — e apesar das similaridades visuais
- nado carregam nenhuma ligagdo com o real, gerando imagens hiperreais.
Eles ndao mascaram uma situagao fingindo ser outra, nem representam ou
simbolizam algo real (que pertenca o nosso mundo material). Eles criam uma
“outra realidade” que parece ser mais real do que se é visto quando se anda
pelas ruas — € o caso dos ambientes desolados de Wall-e (2008), ou oniricos de
Pandora (em Avatar, 2009).

A representatividade na imagem animada

A imagem no cinema-vivo "estd, de certo modo, em ligacao direta com
o concreto. Adere diretamente a coisa nela representada". Este utiliza a
imagem que, visualmente, é o que representa, como um registro fotografico'
— a cena de uma praia, por exemplo, é antes de tudo, uma praia —, é o que
Jacques Aumont chama de representagdo motivada™, isto é, uma representagao
natural, captada pela camera e compreendida de forma direta. Por outro
lado, em animagao, a imagem sera composta por um conjunto de objetos
(massinha, plastico, tecido, papel ou riscos), que vistos animados e por
semelhanca plastica, geografica e de movimento, representardo as ondas
do mar na beira de uma praia — é a representagio arbitriria®®, isto é, uma
representagdo que é arbitrada por alguém e compreendida pelo espectador
— 0 que se vé nao é o que é visto — informagao denotada — mas algo que é
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compreendido ser outra coisa — informagao conotada. Ou seja, em animagao
"as imagens nao sao as coisas que representam, mas se servem das coisas pra
falar de outras coisas".

A variedade de objetos — e suas caracteristicas fisicas, material e plastica
— emprestam aos personagens e cendrios da animagao Stop motion, e a
propria narrativa da animagao, suas multiplas significagdes — isoladas ou
resultantes do conjunto desses materiais. Ou seja, a informacdo denotada
do material carrega um conjunto de significados conotativos préprios, que
podem interagir — resultando em conotagdes diversas das originais ou
modificadas?,

a "linguagem cinematografica" é primeiro a literalidade de um enredo;
os efeitos artisticos, mesmo se forem substancialmente inseparaveis
do ato cénico pelo qual o filme nos apresenta a estdria, ndao deixam por
isso de constituir uma outra camada de significa¢des que, do ponto de
vista metodolégico, vem depois®.

E o conjunto de mensagens objetivas — visual e auditiva (denotativa)
— fornecidas concomitantemente, resulta num outro conjunto de informagdes
subjetivas (conotativas) que sao sentidas e vivenciadas por ele, no momento
da projecao do filme, de uma forma mais completa e intensa que uma
narrativa oral ou textual. Ou seja, ndo ha a necessidade de se criar uma
imagem, s6 € preciso senti-la — ndo ha a divisao de atengdo do espectador
para a criagdo uma imagem mental para depois vivencia-la, pois ele recebe
a imagem fornecida pela projecdo como se fosse a sua imagem mental e a
vivencia integralmente®.

Nesse sentido, a crenga do que € assistido em uma animagao é intensa pois
elando pretende ser umaimagem real (e ha o conhecimento do espectador que
sabe disso), mas apresentar sentimentos, ideias, atitudes que sao reais em si, e
que existem fora da proje¢ao. Nao é a histdria que se vé que tem importancia,
mas o que essa histéria quer dizer. E o que é dito é real, verdadeiramente.
O fato do personagem ser um boneco ou uma garrafa, na pratica, para o
publico, é indiferente pois a verdade que estes objetos transmitem é a mesma
que a da atuagao do ator — é a emocao®. A forca representativa do objeto e de
sua animacao acabam criando uma carga visual informativa que nao passa
pela identificagao objetiva — ator e espectador sdo seres humanos — mas frui
através de "aquele boneco de massinha se desmancha como eu me sinto as
vezes me desmanchar" ou, "eu gostaria de sumir também". Logicamente esse
entendimento da mensagem ¢é decorrente de um processo de interpretagao
da imagem (o que ela significa no contexto social, no caso das animagoes
do Leste Europeu das décadas de 1950-1980). Mas independente dos fatores
histdrico-sociais a imagem em si apresenta sensa¢des que sao reconhecidas
emocionalmente pelo espectador. E caso da solidao “vivida” pelos dois
personagens de Mary e Max, uma amizade diferente?> (2009), de Adam Elliot.
Quem nao sabe o que é se sentir so, e ter uma irresistivel vontade de comer
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chocolate? E para qualquer habitante de uma grande cidade, nao ha como nao
se identificar com Max, quando este olha pela janela de seu apartamento ou
quando assiste a TV.

A narratividade na imagem animada

A capacidade que o cinema (como um todo) possui de registrar
visualmente uma agdo ao longo do tempo, que o tornou um meio perfeito
para a veiculagdo de narrativas. "Entre todas as artes ou todos os modos
de representagao, o cinema aparece como um dos mais realistas, pois tem
capacidade de reproduzir o movimento e a duragao e restituir o ambiente
sonoro de uma acgdo ou de um lugar'®. O mesmo acontece também na
animagao, em termos de a¢do. Vernet observa que,

Para que um filme seja plenamente nao-narrativo, seria preciso que
ele fosse ndo representativo, isto €, que nao se possa reconhecer nada
na imagem, e que tao pouco se possa perceber relagdes de tempo, de
sucessdo, de causa ou de consequéncia entre os planos e os elementos.
De fato, essas relagdes percebidas tém influéncia inevitavel sobre a
ideia de uma transformagdo imaginaria, de uma evolugédo ficcional
organizada por uma instancia narrativa®.

Dentro deste pardmetro, quase todas as produgdes audiovisuais sdo
obras narrativas de alguma forma, pois em todas € possivel encontrar
uma relagdo de tempo das sequéncias de imagens projetadas. Mesmo que
a mensagem nao seja completamente compreendida, ou no caso da nao
existéncia de mensagem — como nos filmes experimentais abstratos — a
sensa¢ao de consequéncia que a projecdo sucessiva das imagens provoca,
abre espago para um entendimento sobre esse encadeamento de imagens,
criando um tipo de narrativa sem personagens mas onde se pode identificar
acontecimentos ou transformacoes.

O que ¢ possivel observar ¢ que a questao da narratividade e da nao-
narratividade é complexa e que nao se resumem as defini¢des objetivas de
construgao ou de presenca de elementos narrativos. Isso em razao de que nao
é uma questao isolada, mas se reflete e depende do universo sécio-histdrico-
cultural e emocional do expectador, que pode interpretar as imagens
projetadas como uma analogia a situagdes ja vividas, mesmo que essa nao
tenha sido a inten¢do do roteirista/diretor. A narrativa pode ser “construida”
internamente pelo observador. Se de alguma forma a sucessao de imagens
cria um encadeamento de sensagdes, estas podem, em seu conjunto, ser
identificadas como uma representagao visual de algum tipo de mensagem,
mesmo que essa nao tenha sido a intengao do animador. Animagdes como a
de Norman McLaren e Evelyn Lambart, Lines: Horizontal (1962), sao imagens
de linhas em movimento que criam a sensacao de fusdes e muliplicacdes de
elementos como um cadeidoscopico auténomo. Nao ha uma histoéria a ser
contada®, mas ha uma sensagao visual que pode ser interpretada de maneira
particular por cada espectador.
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A capacidade de emocionar e a multiplicidade de interpretagdes ¢ uma
riqueza que valoriza e da corpo a imagem animada. Segundo Tarkovsky,
"diante da multiplicidade de julgamentos por que passa, a obra de arte
adquire, por sua vez, uma espécie de vida autbnoma, multipla e inconstante,
e tem sua existéncia ampliada e intensificada"®.

NOTAS

" Termo utilizado para nomear produgdes de acdo viva filmadas, tanto ficgdes quanto
documentarios e experimentais.

2 Resultado de tudo que é obtido através de desenhos.

3 Captura do movimento quadro-a-quadro através da fotografia, onde cada imagem capturada
apos a primeira é o resultado da modificagdo da anterior.

4 Imagem animada resultado do trabalho que utiliza o computador como ferramenta.
5 Para cinema, ou 30 quadros por segundo, para as produgdes em video.

6 S&o eles: Achatamento (quando o personagem ou partes de seu corpo é (sdo) achatado(s)
ou alongado(s)); Antecipagao (resultado de uma série de pré-movimentos secundarios que
resultam no movimento principal); Aceleragado e desaceleragao (descricdo de todo processo
de movimento que se inicia com a inércia a parada do movimento); Staging (representagao do
personagem, suas expressoes faciais e corporais); Agdo Direta ou Quadro a quadro (a primeira
€ quando a animagéo é continua, desenhada seguidamente.; na segunda, quando o tempo do
movimento é calculado, desenhando-se os quadros-chave e depois a intervalagdo); Agao
sucessiva ou sobreposta (quando ha varios movimentos decorrentes de um principal); Agao
Secundaria (agbes que acontecem paralelamente a acado principal); Contagem de tempo (12
desenhos para 24, ou 24 para 24 frames); Exagero (nos movimentos é desejavel e necessario
para visualiza-lo como veridico e real); Desenho sélido (a representagdo da perspectiva no
desenho sempre enriquece a imagem); Arcos (todo movimento do corpo que parte de um eixo);
Sedugéao Estética (criagdo de empatia com o publico).

70 tempo de uma agéo e a relagdo com o nimero de quadros necessarios para representa-la.

8 Storyboard é a narrativa apresentada através de pequenos desenhos ordenados, como numa
histéria em quadrinhos, e é pré-requisito fundamental para uma produgéo animada. E o momento
do estudo e organizagéao visual de enquadramento, movimento de camera, cortes e montagem/
edigdo antes da fase de animagéo.

° Essa observagao também se aplica aos desenhos animados.

1 Como é registrado por grandes diretores como Alfred Hitchcock, Akira Kurosawa e James
Cameron.

" Um exemplo sdo as produgdes da Escola de Zagreb (Croacia), onde ha tradicionalmente a
participacao do “criador” da animacao em todas as etapas do processo de sua producéo. Isso
resulta em uma unicidade narrativa, estética e conceitual, impossivel quando ha a pulverizagéao
das etapas entre diferentes profissionais.

2 GRIFFIN, George (animador independente nova-iorquino) apud GRAGA, M. E. Entre o olhar e o
gesto: elementos para uma poética da imagem animada. Sao Paulo: Editora Senac, 2006, p. 18.

3 Comentario de Alexander Petrov — diretor e animador de O Velho e o Mar, ganhador do Oscar de
Melhor Curta-metragem de Animagdo em 2000 — em entrevista no dia 05 de novembro de 2009.
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* COUCHOQT, E. Da representacéo a simulagdo: evolugéo das técnicas e das artes da figuragao.
IN: PARENTE, André (Org.). Imagem maquina: a era das tecnologias do virtual. Rio de Janeiro:
Editora 34, 1993, p. 37-48.

® S&0 os conhecidos plug-ins ou scripts, pequenos programas de computador implementados
por programadores/animadores para execugdo dentro dos programas de animagdo. E uma
questdo a se pensar (sem juizo de valor): esses profissionais sdo animadores ou experts em
linguagem de maquina?

6 KIENSTZ, Albert. Comunicagdo de Massa: analise de contetdo. Rio de Janeiro: Eldorado,
1973, p. 26.

7 Como disse Roland Barthes, é o registro do “ter estado 1&8”. O o6bvio e o obtuso. Lisboa:
Edi¢des70, 2009, p. 38.

8 AUMONT, Jacques. A imagem. S&o Paulo: Papirus Editora, 5a. ed., 2001, p. 104-105.

% Ibdem., p. 103-105. Aumont faz uma observagdo quanto a oposigéo e a dificuldade de se
considerar a representacdo da imagem cinematografica como arbitraria ou natural, mas no caso,
comparando-se cinema vivo e animagao, elas sao pertinentes como apresentado neste texto.

20 JOLY, Martine. Introdugéo a anélise da imagem. Campinas: Papirus Editora, 1996, p. 84.
21 O que também ocorre no cinema vivo enquanto processo imagético.

22 MEZT, Christian. A significagcdo no cinema. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1972, p. 119. De
certa forma é também a realizagédo das brincadeiras de crianga que se apresentam vivas nas
projecdes animadas, principalmente na animagéao de bonecos.

2 Tem haver com o processo de crenca e participacdo observado por METZ: “um processo ao
mesmo tempo perceptivo e afetivo de “participagdo” (ndo nos entediamos nunca no cinema),
conquista de imediato uma espécie de credibilidade — n&o é total, é claro, mas mais forte do que
em outras areas, as vezes muito viva no absoluto(...)”. Ibdem., p. 16.

24 No momento posterior a emogao provocada pela imagem animada ha também um processo de
admiracgdo: “como é possivel me emocionar... sdo objetos/desenhos?!”.

2 O filme conta a histéria uma amizade improvavel entre um nova-iorquino de 44 anos e uma menina
australiana de oito. Ambos sao solitarios e pesar das diferengas de idade e de cultura, o relacionamento
vai se estabelecendo na base da confidéncia e do apoio mutuos, através das inimeras cartas trocadas
entre eles ao longo de 18 anos. Foi baseado na histdria real do proprio Adam Elliot.

26 \VERNET, Marc. Cinema e narragao, IN: AUMONT, Jacques. A estética do filme. Sao Paulo: Papirus
Editora, 6a. ed., 2008, p. 134. Mas observando que a palavra . Sdo Paulo: Papirus Editora, 6a. ed.,
2008, p. 134. Mas observando que a palavra semelhante ao que se vé no mundo material e que o
cinema apresenta mais essa sensagéo de semelhanca que os outros modos de representacao.

27 Op. cit.,, p. 94. No mesmo texto o autor cita as animagdes Neighbours (1952), Rhythmetic
(1956) e Chairy Tale (1957), de Norman McLaren como exemplos de cinema ndo-narrativo pois
(1957), de Norman McLaren como exemplos de cinema n&o-narrativo pois (1957), de Norman
McLaren como exemplos de cinema nao-narrativo pois (1957), de Norman McLaren como
exemplos de cinema ndo-narrativo pois Neighbours é focada na disputa de dois personagens
pela posse de uma flor de jardim. Alids, o ato de se animar é, por si sd, representacédo e sucessao
de movimentos.

2 Dependendo da sua bagagem intelecto-emocional, podendo entendé-la como sendo uma
mutagao de caminhos, diretrizes de vida, ou barreiras (por exemplo).

2% Esculpir o tempo. Sao Paulo: Livraria Martins Fontes Ed., 1998, p. 51. Sua observagdo é em
relagé@o a obra de arte, mas que também é pertinente neste caso da imagem animada.
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O DESEJO ANTES DA FALTA
INVESTIGAGOES SOBRE O ATO ARTISTICO

Elisa de Magalhaes
Doutoranda em Artes Visuais pela EBA / UFRJ

RESUMO

Neste trabalho procuro investigar o que move o artista no ato artistico contemporaneo,
a partir do conceito desenvolvido em minha dissertacdo de mestrado, o conceito de
giro, de observagao da obra de arte contemporanea. Penso que o deflagrador do ato
de criacdo é um desejo ‘original’, que nos mobiliza, antes mesmo da falta. Para isso,
apoiei-me na Teoria do Revirdo, do psicanalista brasileiro MD Magno, na filosofia de
Jacques Derrida e na leitura de Spinoza feita por Gilles Deleuze.

Palavras-chave: arte, giro, espectro, desejo, falta

SOMMAIRE

Dans ce document je fais I'investigation de ce qui pousse l'artiste dans l'acte artistique
contemporain, a partir du concept développé dans ma dissertation de maitrise, le
concept du tour, d'observation du travail d’art contemporain. Je pense que ce que
déclenche l'acte de création est un désir «original» qui nous émeut, avant méme la
mangque. Pour cela, j'ai me servi de la Théorie du Revirdo, du psychanalyste brésilien
Magno MD, sur la philosophie de Jacques Derrida et sur la lecture de Spinoza par
Gilles Deleuze.

Mots-clés: art, tour, espectre, désir, manqué
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A Criagéo do Mundo, Michelangelo e 2001, Uma Odisséia no Espacgo, Stanley Kubrick

O que move o artista no ato artistico?

Inicio a resposta através do conceito de giro - um conceito novo de
observagao da obra de arte contemporanea, criado por mim na dissertagao
de mestrado. La, comparei o giro a clinica, na medida em que acredito que a
obra de arte contemporanea estabelece-se como uma terapéutica, como se a
histéria da arte fosse uma natureza psiquica do artista e do espectador de arte
contemporanea. O giro constitui-se, entdo, como uma estratégia: a estratégia
do ato artistico contemporaneo, onde essa circularidade se repete também para
o observador - por isso nomeio artista e observador como expectantes, como
se quem observa pudesse re-conhecer no objeto de arte marcas, espectros, a
autobiografia (ai entendida como a formagao, a memoria, o conhecimento, o
arquivo, no sentido de uma autonomia da vida na prépria vida).

Para reconhecer é preciso recolher; para recolher é preciso acolher,
procurar na semelhanga a diferenga, recolher para hostilizar. Eu e o outro.
Esse face-a-face violento requer a entrada de um terceiro, aquele que vai
suspender a agressividade. Assim, reproduz-se sempre uma situagao
trina na relacdo expectante/objeto de arte contemporanea. O terceiro — o
expectante — é aquele que vai percorrer toda a obra, integralmente, de modo
a re-conhecer o que nela ha, com o olhar ou nao.

Para desenvolver o conceito de Giro, baseei-me da Teoria do Revirao,
do psicanalista brasileiro MD Magno. Magno defende que o que diferencia
a espécie humana das outras espécies é a capacidade do Revirao, que é o
movimento desejante, da pulsao, ou do tesdo, como ele prefere.
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Esquema de funcionamento mente humana

De acordo com Magno, a mente humana funciona a partir de um desejo
primario: HAVER desejo de NAO-HAVER. Ou seja, a mente humana tem um
desejo inicial, que é desejar o que nao ha, o impossivel.

Se o que se deseja nio ha, porque o NAO-HAVER nio HA, estéa-se
permanentemente num movimento desejante, que é vincular a estar vivo. O
NAO-HAVER seria a paz absoluta e definitiva, seria gozar definitivamente.
Mas como o NAO-HAVER nao hé, continua-se desejando como uma forga
constante. Esse movimento de desejo a algo que jamais vai-se oferecer, a que
estamos submetidos, é a caracteristica que distingue a espécie humana: é o
Revirao.

O Revirdo consiste na capacidade humana de livrar-se dos seus pré-
conceitos, despir-se deles, mas sem esquecé-los, e mergulhar fundo nesse
movimento até defrontar-se com seus maiores receios, seus medos, com o
estranho, consigo mesmo até que se fique indiferente a tudo isso, num lugar
que Magno chama de Cais Absoluto, e onde se vai fazer a mudanca, o vira-ser.
Ainda segundo ele, é no Cais Absoluto onde a pessoa se encontra com o horror,
a ponto de despir-se de todos os seus vinculos e 14 defrontar-se com seu
Vinculo Absoluto — o original, a fonte, o primeiro, aquele que retine presente,
passado e futuro; dai o vira-ser, que nao pressupde s6 futuro, mas também o
que foi, o que € e o que poderia ter sido. Cais Absoluto é o lugar onde a pessoa
se encontra com sua “origem”.

MD Magno foi buscar em Fernando Pessoa, ou melhor, em um dos
heteronimos do poeta, Alvaro de Campos, no poema Ode Maritima, a
expressao e o sentido de Cais Absoluto.
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Sim, dum cais, dum cais dalgum modo material,

Real, visivel como cais, cais realmente,

O Cais Absoluto por cujo modelo inconscientemente imitado,
Insensivelmente evocado,

Nos os homens construimos

Os nossos cais de pedra atual sobre agua verdadeira,

Que depois de construidos se anunciam de repente
Coisas-Reais, Espiritos-Coisas, Entidades em Pedras-Almas,
A certos momentos nossos de sentimento-raiz

Quando no mundo-exterior como que se abre uma porta

E, sem que nada se altere,

Tudo se revela diverso.

L]

HAVER desejo de NAO-HAVER configura-se como tesdo, pulsio, que
tem a for¢a de uma lei, que Magno nomeia ALEL E o que exige essa forca
constante, além do impossivel? Ela quer o seu contrario ou o seu avesso, ou
seja, HAVER quer passar a NAO-HAVER. Como se houvesse um espelho
entre o HAVER e o NAO-HAVER, de modo que o que quer que se coloque, o
avesso radical também é pensavel e mesmo exequivel, o que Magno chama
de principio da catoptria.

Portanto, HAVER deseja NAO-HAVER. Mas NAO-HAVER nio HA e,
mesmo assim, ou por causa disso, o avessamento é exigido a todo momento.
E tomar o HAVER por inteiro e dizer que seu avesso é o NAO-HAVER
— avesso e ndo oposto, porque ha muitas formas de oposigao e ha muitos
espelhos, e a essencialidade do espelho é virar pelo avesso o que quer que se
coloque diante dele. Como nao ha como passar a0 NAO-HAVER, o retorno
é inevitavel, a pessoa retorna, mas volta avessada para o HAVER, depois de
passar por uma neutralidade de quase atingimento do NAO-HAVER.

O avessamento, o encontro com o Cais Absoluto pressupde a
rememoracao, a abertura de arquivos, a quebra dos limites das fronteiras
psiquicas que estdo no mundo, no ser — os recalques. E no movimento do
HAVER para o NAO-HAVER que esta a necessidade. O que quer que seja
necessario esta ligado a necessidade absoluta, que ¢ a do desejo do NAO-
HAVER. Mas, como o NAO-HAVER nio h4, chega-se, somente ao ponto
neutro, ao REAL, a beira do cais, e volta-se livre dos recalques, descobre-se e
revelam-se os arquivos.

Em sua teoria, Magno abole a nocdo de sujeito ou de eu. Existem pessoas
e cada pessoa é um grupo de formagdes, que transam entre si (e formacao é
em qualquer nivel, ordem ou perspectiva, todo e qualquer conjunto material
- vozes, simbolos, etc., tudo é material, pois ndao ha heterogeneidade no
aparelho que Magno apresenta; em qualquer ordem — estrelas, planetas,
sociedades, linguas, tesdes, idéias — todas sdo formagdes da mesma
‘natureza’?).
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Nesse sentido, é como se o campo social, onde incide a libido ou o tesao,
fosse ficcional, um mundo sobre a pele do mundo, porque o real é sempre
aquilo que escapa. Ea experiéncia do que nao ha - daquilo que nao falta, pois
que nao é presenga nem auséncia - que € a experiéncia da obra de arte. Esse
movimento em dire¢do ao que escapa, ao espectral é desejante. Como um
desejo primario ou original, o que fica é a marca desse rastro.

A marca dos rastros é da ordem do arquivo, é como exergo. Em “Mal
de Arquivo”, Jacques Derrida fala do mal de arquivo sob a perspectiva da
amnésia social, ou seja, o que se perdeu e nao o que ficou; e propde um fazer
filoséfico sob a luz do mal de arquivo.

Nesse sentido, embora o pensamento seja imanente ao arquivo, ha
necessidade de que ele se emancipe do arquivo. Mas o que est4 arquivado na
palavra arquivo? Arché (dox1)), em grego, é o lugar onde as coisas comegam,
lugar a partir do qual a ordem é dada, constituida. Portanto, arquivo ¢,
ao mesmo tempo, instituidor e conservador, revoluciondrio e tradicional:
“Arquivo eco-ndmico neste duplo sentido: guarda, pde em reserva, economiza,
mas de modo ndo natural, isto ¢, fazendo a lei (nomos) ou fazendo respeitar
a lei. Ha pouco, como diziamos, nomoldgico.”® Assim, a vinculagdo entre
autoridade e lugar é o principio do arquivo, e o lugar, a localidade, é o
principio do comego. Pensar em arquivo é pensar em origem.

Se levarmos em conta que a origem estd no Real e que o Real é
inapreensivel, é aquilo que escapa, nao ha origem, mas uma metaforicidade
do original. Como se sobre o Real houvesse muitos véus. A cada véu que
conseguissemos abrir ou descortinar, outro véu estaria sob ele, e assim por
diante. A procura da origem, encontrariamos somente o simulacro, porque o
Real é inapropriavel e sua totalidade apenas intuivel. Tudo é semblante, falso,
aparéncia; o que esta proximo é a inautenticidade.

Se € assim, para dar conta do que é possivel no Real, ha que se observar
aquilo que escapa. Como no jogo do Fort-Da freudiano*: entre o aparecimento
e o desaparecimento do carretel, o que importa é o que se apreende no entre,
que é o lugar da tensao.

Nesse sentido, o que se passa “entre”, entre dois, entre o aparecimento
e o desaparecimento, entre vida e morte, é espectral, fantasmatico, sempre
mais de dois. “E este estar-com espectros seria ndo somente, mas também
uma politica da memoria, da heranga e das geragdes.” Falar do fantasma, ao
fantasma e com ele, isto é, dos presentemente vivos, dos que ja morreram
e dos que ainda nio nasceram. O entre é um lugar de uma temporalidade
que nao se pode precisar, de uma nao temporalidade, onde estdo presente,
passado e futuro; o que foi, o que é e o que poderia ter sido. O lugar onde
se questiona sobre o que vira, o porvir, ou seja, indo em sua dire¢do, mas
provindo dele. Como Penélope, a espera de Ulisses, um coser e descoser
permanente, de modo a que a tarefa nunca se cumpra, porque ali o que
importava era estar no meio da tarefa.
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(...) a vida para além da vida presente ou de seu estar-presente efetivo,
de sua efetividade empirica ou ontoldgica: ndo em direcdo a uma
morte, mas em direcao a uma sobre-vida, a saber, a um traco com
relacdo ao qual vida e morte seriam somente tragos e tragos de tracos,
uma sobrevida cuja possibilidade vem antecipadamente desajuntar
ou desajustar a identidade a si do presente vivo.®

Nesse sentido, o espago “entre” é o espago do indecidivel, como num
jogo, onde o que importa é estar jogando. Para Derrida, o que importa é
o movimento do jogo e nao dar conta da alteridade das coisas, assumir o
talvez, questionar sempre o0 pensamento, operar a desconstrucao: a partir
de uma oposi¢ao binaria, onde se lida com uma hierarquia violenta, na
qual um dos termos ocupa um lugar mais alto, é preciso primeiramente
inverter, colocando na posigao inferior aquilo que estava na posigao superior
e, com isso, como momento inseparavel da inversao, o deslocamento “... e a
emergéncia irruptiva de um novo ‘conceito’, um conceito que nao se deixa
mais — que nunca se deixou — compreender no regime anterior.”” Esse
“quase-conceito”, criado a partir dessa operagao é nomeado por Derrida de
indecidivel. Em suas palavras os indecidiveis sao:

(...) unidades de simulacro, ‘falsas’ propriedades verbais, nominais
ou semanticas, que ndo se deixam mais compreender na oposicdo
filosofica (bindria) e que, entretanto, habitam-na, opéem-lhe resiténcia,
desorganizam-na mas sem nunca constituirem um terceiro termo, sem
nunca dar lugar a uma solugao na forma da dialética especulativa...”®

A inversao abre o espago para o indizivel e o deslocamento sempre
solicita outras oposicdes. A desconstrugao é interminavel.

Mas, afinal, com o que é que se joga? Joga-se com aquilo que escapa,
0 jogo € a experiéncia daquilo que escapa, nem presenga, nem auséncia,
a experiéncia do indecidivel. Nesse ‘espaco’ do indecidivel, configura-se
um sistema de diferengas, ou uma diferencialidade, que é uma produgao
continua de diferengas, de rastros. Toda presenca, portanto, se mostrara
sempre como um efeito do diferenciamento, ou, nas palavras de Derrida, da
différance. A impossibilidade da relacao é o que faz escapar e é o que alimenta
o desejo do jogo, ndo ha falta, mas um jogo de sedugao. E a relagao espectral
é que deixa marca.

Se nao ha presenca, nem auséncia, 0 jogo é como caminhar sobre uma
fita de Moebius, onde se passa de um lado para o outro da banda, sem ter
que cortar a fita. E como a experiéncia do avessamento, onde se volta do Cais
Absoluto modificado, transformado e marcado pela experiéncia do giro. E se
abre outro arquivo, e se segue, em permanente busca da re(ve)lagao.

Esse jogo derridiano aliado a teoria do Revirdo traz a lembranca a Etica
de Spinoza, sobretudo a leitura deleuziana desse fildsofo. Para Spinoza Deus
ndo é transcendente, mas imanente, seria a natureza (ou seja, tudo) ou a
substancia, como ele denomina. Dessa substancia, que é eterna e infinita, se
originaria tudo o que estd no mundo; portanto as coisas sao modificagdes
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ou modos dessa substdncia. Sendo tal substancia infinita, ela é dotada
de infinitos atributos, dos quais sé nos é possivel conhecer dois, pois sao
esses dois atributos que nos distinguem de todo o resto das modifica¢oes.
Somos dotados de pensamento e extensao (mente e corpo). Mente e corpo, é
importante notar, para Spinoza sao a mesma coisa: atributos de uma mesma
modificagdo. O homem, portanto, pode ser visto sob esses dois aspectos,
pode tanto ser considerado pelo atributo pensamento, quanto pelo atributo
extensdo. A mente é a idéia do corpo, enquanto o corpo € o objeto da mente.

Segundo Deleuze, Spinoza diz que a forga de existir ou a poténcia de agir
esta diretamente ligada aos afetos, ou as relagdes que se estabelecem entre
os corpos. Aquilo que de mim se aproxima, pode modificar minha poténcia
de agir e fazer variar minha forca de existir. Um corpo que se mistura ao
outro, ou modos que se misturam aos corpos podem modificar agradavel ou
desagradavelmente o outro. A essa relagdo Spinoza da o nome de afecgao.
A afecgao implica o contato, um corpo agindo sobre outro. Ainda de acordo
com Deleuze, um corpo é composto de muitas caracteristicas, de modo que
as relacdes vao afetar de maneira diferente as caracteristicas que compdem
0 corpo.

Se considerarmos 0os modos e 0s corpos a mesma coisa que as formagoes
em Magno, ou seja, todo e qualquer conjunto material, porque sao sempre da
mesma natureza, entdo o que vai determinar a poténcia de viver e a forca de
agir sao as relagdes entre os corpos, ou, como preferiria Magno, as transas.
Afetar ou ser afetado é que vai determinar o porvir, tudo é uma questao
de encontros, do jogo das relagdes. E, se nao ha encontro, se nao ha relagao,
ndo ha nada, somos determinados pelas intensidades dos afetos, que sao
determinados nos encontros, movidos pelo desejo das relagdes, antes da falta
delas. Para Spinoza, o homem sem rela¢ao nao ha.

Concluo, assim, que ha no ato artistico ou no que esta na origem do ato,
um desejo primeiro, primordial, absoluto, um desejo de avessamento que é
anterior a falta. Porque nao ¢ a falta que se configura como objeto deflagrador
do ato artistico, mas esse desejo de origem, de primeiro, de absoluto, essa
necessidade de transformacao, de estar sempre jogando, no sentido de um
vir-a-ser ou de vira-ser permanente.

que somente ela é capaz
de acender-se estando fria,

de incendiar-se com nada,
de incendiar-se sozinha.’

274



LC:FPRCMRMDBC:EM, Elisa de Magalhaes, 2003

275



NOTAS
"PESSOA, Fernando. Obra Poética. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2005, p. 316

2 MAGNO, MD. A Psicanalise, Novamente — Um Pensamento para o Século Il da Era
Freudiana. Rio de Janeiro: NOVAmente, 2004, p. 103

3 DERRIDA, J. Mal de Arquivo — uma impressao freudiana. Rio de Janeiro: Relume Dumara,
2001, p.17

4 0 jogo do Fort-Da é descrito por Freud em texto de 1920, Além do Principio do Prazer. Ele diz:
“Esse bom menininho, contudo, tinha o habito ocasional e perturbador de apanhar quaisquer
objetos que pudesse agarrar e atira-los longe para um canto, sob a cama, de maneira que
procurar seus brinquedos e apanha-los, quase sempre dava bom trabalho. Enquanto procedia
assim, emitia um longo e arrastado ‘0-0-0-6, acompanhado por expressdo de interesse e
satisfagdo. Sua méae e o autor do presente relato concordaram em achar que isso ndo constituia
uma simples interjeicdo, mas representava a palavra alema ‘fort’ Acabei por compreender que
se tratava de um jogo e que o Unico uso que o menino fazia de seus brinquedos era brincar de
‘irembora’ com eles. Certo dia fiz uma observagéo que confirmou meu ponto de vista. O menino
tinha um carretel de madeira com um pedago de corddo amarrado em volta dele. Nunca lhe
ocorrera puxa-lo pelo chédo atras de si, por exemplo, e brincar com o carretel como se fosse
um carro. O que ele fazia era segurar o carretel pelo corddo e com muita pericia arremessa-lo
por sobre a borda de sua caminha encortinada, de maneira que aquele desaparecia por entre
as cortinas, ao mesmo tempo que o menino proferia seu expressivo ‘0-0-0-6. Puxava entdo o
carretel para fora da cama novamente, por meio do corddo, e saudava seu reaparecimento com
um alegre ‘da’ (‘ali’). Essa entdo era a brincadeira completa: desaparecimento e retorno. Via de
regra, assistia-se apenas a seu primeiro ato, que era incansalvelmente repetido como um jogo em
si mesmo, embora ndo haja duvida de que o prazer maior se ligava ao segundo ato.” In FREUD,
Sigmund. Edigdo Standard Brasileira das Obras psicolégicas Completas de Sigmund
Freud, V. XVIII (1920-1922). Rio de Janeiro: Imago Editora, 1976, p 26-27

5 DERRIDA, Jacques. Espectros de Marx: o estado da divida, o trabalho do luto e a Nova
Internacional. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1994, p. 11

51d., Ibdem, p. 13.

" DERRIDA, Jacques, in DUQUE ESTRADA, Paulo César (Org). As Margens e a propésito de
Derrida. Rio de Janeiro: Ed. PUC-Rio; Séo Paulo: Loyola, 2002, p. 12

8 ldem, p. 13.

9 MELO NETO, Jodo Cabral de. Estudos para uma bailadora andaluza in: Obra completa:

volume unico / Jodo Cabral de Melo Neto. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1994.
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LINHA NO TEMPO

Inés de Araujo
PPGAV-EBA-UFRJ

RESUMO

O artigo examina uma série de desenhos realizados com olhos vendados por Robert
Morris chamada Blind Time IV, Drawing with Davidson, nos anos 90. Aborda as relagdes
entre as diferentes formas de agdo envolvidas no trabalho, que as marcas gestuais e as
multiplas narrativas, descritivas, ficcionais e filoséficas refletem.

Palavras-chave: desenho, a¢des, narrativas, arte contemporanea

ABSTRACT

The article study Robert Morris BLIND TIME 1V, Drawing with Davidson works from
the 90’s. Comments the relations between diferent frames of action involved in the
serie, which explosive gestures, descriptions, ficcional and philosophical writings
reflets.

Keywords: drawing, actions, writings, contemporary art
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Em 1973 Robert Morris comecgou a desenvolver uma série de desenhos,
com os olhos vendados, chamada Blind Time. Retomado pelo artista em
varias ocasides, o conjunto de trabalhos nao cessou de ser atualizado através
da produgao de novos desenhos ao longo dos ultimos quase 40 anos. Mas
fazer um comentario sobre os aspectos do conjunto de trabalhos que integra
Blind Time, e mais especificamente a série chamada Blind Time 1V, Drawing
with Davidson, parece nos incorporar numa espécie de jogo, que tenciona
afastamentos e aproximacoes. Jogo que se relanga através de uma pergunta.
Sera que realmente nossos olhos estao abertos?

Parafraseando a expressao usada por Jean Pierre Cricri, referindo-se
aos desenhos de Morris, o impulso “anti-retiniano”, de acento francamente
duchampiano e performatico aponta tanto para o estatuto periférico dado
ao registro visual em Blind Time quanto remete a varias estratégias criticas
presentes em outros trabalhos de Morris.! De fato o controle do resultado
visual que a representagdo de uma imagem supde € descartado pelo
dispositivo de desenho cego ativado nas séries pelo artista. Mas um acento
permanece depositado no trago temporal do trabalho, no trago performatico
do desenho. Nesses desenhos um gesto tateante de escultor — gesto sem linha
-, de uma espessura sem contorno, da lugar a indicios corporais, denotando
um rastro no tempo.

Os desenhos das séries de Blind Time seguem um protocolo aparentado
a “task performance” praticada por Morris nos anos 60, na companhia de
danga Simone Fiore. Produzidos, numa so6 sessdo, cada desenho é fundado
numa tarefa a ser cumprida. Esta, previamente definida, obedece as
instrugdes escritas a mao, na margem da folha, e testemunha a anotagao
posterior da diferenca entre o tempo de sua realizacao e o tempo estimado
para ela. Esta estimativa temporal, que registra uma margem de erro, remete
a experiéncia de teatro e danca de Morris, e a seu interesse em pensar o ato
criativo segundo a condigao fenomenoldgica de uma agao transitoria.

Para artistas da geragdo de Morris procurar na acdo a significacao do
ato criativo e desloca-la do objeto que dele resulta permite abordar a pratica
artistica em outras bases que a da arte modernista produtora de objetos
de significacdo autéonoma. A forma de uma acao no teatro, por exemplo,
corresponde ao segmento de tempo real no qual se processa. Neste caso a
condigao de possibilidade da agao define-se como sua prépria temporalidade.
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Localizar na agao o ato criativo, uma vez que uma ag¢ao nao depende sendo
do tempo de sua prépria realizagao, significa também distinguir o suporte
de uma pratica artistica de qualquer género, categoria ou estilo. Propor um
suporte que nao significa, ndo expressa, nao representa, sem autonomia,
permite ao artista deslocar a significagao do objeto artistico para a agao de
sua fabricagdo, além de oferecer-lhe um meio de trabalhar com o segmento de
tempo real e teatral da “presentidade como experiéncia”.?

Por outro lado o acento dado a uma margem de erro demonstra a
possibilidade de discretas variagdes, insondaveis razdes e os desencontros
entre finalidades e intengdes proprios aos automatismos de agdes repetidas
e diferidas. A objetividade de uma démarche que se preocupa em conceber
os proprios atos de producdo e os atos de linguagem como obra — o que
demonstram trabalhos do artista como a “Caixa com o som de sua prépria
fabricagao” (1961), o “Projeto continuo, alterado a cada dia”, (1969), as séries
de labirintos, e as experimentagdes em torno da nocao de antiforma, entre
outros —, como trabalho que se abre a perspectiva do tempo real, ndo impede
que sua margem de erro, produtora de discretas variagdes e obscuras razdes,
aponte para um circuito de reflexibilidades e ressonancias préprio ao
discurso cultural. Para o artista a prépria margem de agao cultural pode ser
definida como uma espécie de ruido adicional:

“O discurso cultural envolve uma hierarquia de representacdes.
Essas representagdes procedem das intengdes individuais para as
manifestagdes, para as reprodugdes e para as interpretagdes daquelas
manifestagdes individuais. A cada nivel de transformacdo nessa
cadeia de representacdes que se ampliam, um “ruido”adicional entra
no sistema.”?

Além de situar o questionamento do trabalho na agao, outros fatores
corroboram essa dinamica de ruidos e descentramentos do registro
puramente visual nos desenhos de Morris. Na série Blind Time IV, Drawing with
Davidson, por exemplo, o procedimento se complexifica. Além das anota¢des
das instrugdes da tarefa a ser cumprida, outros géneros de enunciados se
sucedem, uma medita¢do ou reminiscéncia, evocag¢oes da historia da arte ou
de uma estdria pessoal, e também trechos de escritos filosoficos de Donald
Davidson. Esses diferentes enunciados entram em didlogo como diferentes
vozes ou posicdes de sujeito. Atravessando varias espessuras de agdo, que do
artista cego ao artista vidente, deslocam a posigao do artista para a daquele
que é espectador de sua prépria atuagao, adicionam varias camadas de ruido
cultural.

“Em primeiro lugar, inscrevo a cruz na parte superior da folha.
Depois, trabalhando com os olhos vendados e estimando o tempo
que passa, tento com as duas maos aumentar a cruz sobre a esquerda.
Consideraremos que a grande cruz sobre a esquerda representa o
bombardeiro Stuka que se acidentou numa tempestade de neve em
algum lugar na arida estepe russa em 1943, e cujo piloto, Joseph Beuys,
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Robert Morris Blind Time 1V, Drawing with Davidson, 1991
Grafite sobre papel 96 x 127 cm

foi retirado do aparelho pelos tartaros que envolveram o aviador ainda
inconsciente no feltro e na manteiga, permitindo-lhe assim conservar
seu calor durante os 12 dias que ele deveria passar, como num estado
de coma a beira da morte, num abrigo glacial. A grande cruz sobre
a direita representa o bombardeiro Stuka figurando nos arquivos da
Luftwaffe, onde consta que o aparelho se acidentou em 1944 a alguns
quildmetros de uma base aérea sobre o front russo e precisa que um
cabo, Joseph Beuys, metralhador de retaguarda e operador de radio,
foi levado ao hospital por operarios russos uma meia hora apés o
acidente.”

“O que faz a diferenca entre a mentira e a metafora nao ¢ a diferenga
nas palavras utilizadas ou naquilo que elas significam (no sentido
preciso da nogéo de ‘significacdo’), mas é o modo como as palavras sédo
utilizadas. Utilizar uma frase para dizer uma mentira e utilizar para
fazer uma metafora sdo, evidentemente, usos totalmente diferentes,
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tao diferentes que eles néo interferem um com o outro, como o podem
fazer, por exemplo, agir e mentir. Quando mentimos devemos fazer
uma asserc¢do de modo a representar a nés mesmos como acreditando
naquilo que ndo acreditamos; quando agimos, a assercao é excluida. A
metafora nao se ocupa da diferenga. “Donald Davidson*

As imagens que os relatos fornecem, iluminam dois contextos opostos,
descrevem seja um perfil anénimo seja a figura de uma celebridade. Os
dois relatos postos lado a lado, nao participam de uma mesma unidade,
seu contraste ndo constitui uma oposi¢ao. Mas se a aproximagao dos dois
relatos ndo se ocupa da diferenca entre um e outro, o que esta aproximagao
nos faz enxergar? Podemos pensar que enquanto um que confirma a imagem
mitica do artista, a verdade da ficcionalidade da biografia de Beuys, o outro
se oferece como ficgao do registro do real no formato do arquivo de guerra
da biografia ané6nima do combatente Beuys abatido e resgatado por civis. No
entanto, para além da ducha de agua fria que o relato da biografia do artista
celebridade recebe, ao ser aproximado do registro anénimo do formato
documental, os dois textos ganham ainda mais a qualidade qualquer de
uma simples imagem ao serem cotejados com as inscri¢des das duas cruzes
visadas pelos gestos explosivos do artista com olhos vendados.

O trabalho frustra a contemplagao. Nao se explica através de assercdes
isoladas, seu objeto nao nos é dado a ver, apenas seus comentarios. S6 que um
comentario pode nao falar amesma lingua que o objeto de suas consideragoes.
Pode por exemplo aborda-lo como uma imagem, ou assumindo a marca de
um gesto, delimita-lo como registro de uma variagao temporal. E como uma
reflexao filosofica ilustrar um género narrativo, ou como uma reminiscéncia
adicionar um novo ruido as imagens, desdobrando a partir de uma tnica
e mesma imagem o reflexo de multiplas imagens. Verificamos no trabalho
citado, o encobrimento de uma intengao, a figura do trabalho é uma margem
de erro. Mas o que nao passa das sombras de uma agdo cega visa seus alvos
pelo meio, o erro.

A sugestiva aproximagao dos diversos sistemas de registro, da noticia a
acao gestual, da performance as cegas as reflexdes sobre os atos de linguagem,
nao resolve as ambiguidades dos enunciados e imagens postos lado a lado.
Do ponto de vista do trecho filoséfico, que examina a nog¢do de metafora, o
uso da linguagem que se distingue através de uma metafora nao se ocupa da
diferenca entre verdade e mentira. “Quando mentimos devemos fazer uma
assercao de modo a representar a nés mesmos como acreditando naquilo que
nao acreditamos; quando agimos, a assercao é excluida. A metafora nao se
ocupa da diferenca.” Todos aspectos do trabalho tém um valor periférico e
lateral. Todos realizam um comentério que repercute sobre os outros. Nosso
acesso direto e imediato ao visivel, ndo informa o sentido das imagens que
emergem dos relatos ou a diferenga dos signos inscritos. A forca de varias
inscrigdes, as marcas gestuais também valem como formas discursivas,
o mesmo sinal gestual pode ser usado segundo intengdes completamente
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diferentes, ja as formas discursivas, as narrativas, podem desenhar figuras
distintas logicamente a partir do mesmo objeto.

A agdo metafdrica pode sugerir outra chave de leitura das verdades e
mentiras das imagens que se destacam dos relatos ao abster-se de traduzi-las.
Com a clareza dos olhos vendados o performer acerta seu alvo na errancia.
Imprimindo seu rastro com uma precisao cega, no entanto, as marcas da agao
metafdrica do artista validam uma margem de erro em relagdo ao tempo
estimado para sua atuacdo. Em varias ocasides em que discute as teses de
Davidson Morris chama atengao para a importancia do papel desempenhado
pela verdade e pela racionalidade nessa teoria da significagao. Observa, no
entanto, que no sistema do filésofo, entre racionalidade e irracionalidade,
existe ainda o vasto terreno do nao racional. E nesse vasto campo localiza as
questdes exploradas pela arte e pela literatura. “A arte e a literatura habitam
esse amplo espago do nao racional, onde nio a verdade mas a metafora reina
e projeta sombras ambiguas”.®

Aproxima-se assim o relato e o trecho filosofico de uma rigorosa medida,
o erro, cuja soma nao é igual a nenhum numero. O perseguido rastro, do
condensado de gestos aproximados, improvisa as cegas, ao sabor de seus
explosivos impulsos, diferindo de qualquer sinal. No deflagrado momento
sem distancia, a marca de um numero tatil, entre sensagdo e ressonancia,
dota a agdo da confusao da palavra, puro instante de invisibilidade. Lembra-
nos que as sonoridades, tais quais gestos, imprimem suas marcas, sao agdes
corporais. Orientado para errar seu alvo, o objeto do trabalho é ainda um
olhar preciso, atravessado pelo insondavel fluxo de afetos modificados
no tempo e experimentados na confluéncia de seus refluxos no espago
intersubjetivo da linguagem.

A complexidade da série Blind Time 1V, Drawing with Davidson,
pode-se anexar alguns textos, os quais como suplementos do trabalho,
acentuam seu processamento indicial. No ensaio® que o filésofo dedica
aos desenhos, é a pergunta sobre as razdes que levam Morris a usar seus
escritos em seus trabalhos que orienta sua interpretacdao. O comentario que
Davidson desenvolve a partir da série de desenhos busca avaliar resultados
remontando as inteng¢des do artista. Davidson destaca o foco que o trabalho
de Morris langa sobre as formas de comportamento humano produtoras de
significagdo, o que se aproxima de suas teses anti subjetivistas e convicgdes
de que o pensamento € essencialmente social. Observa ainda que as formas
de comportamento as quais Morris faz referéncia nao sao objetos de criagao,
mas as agdes que produzem esses objetos. Para o filésofo os desenhos
do artista, além de manifestarem os tragos essenciais de todas as agdes
intencionais, engajam o proprio espectador nos atos de significacdo do seu
trabalho. Davidson interpreta que a intencao do artista é mostrar como o ato
de criagdo artistica pode, assim como um ato de linguagem ordinario, ser
apresentado de modo que o espectador possa reagir a ele a0 mesmo tempo
que a seu produto.

283



Enumerando em quatro os elementos apresentados no trabalho de
Morris que distinguem os tragos essenciais de uma agao, Davidson busca
demonstrar de que modo o trabalho do artista implica o espectador em seus
atos de fabricagao. O primeiro, que chama de acdo, sdao as marcas e tramas
feitas por Morris com os olhos vendados. O segundo, que chama de alvos,
sdo as forma quadradas, retangulares, simétricas, posicionadas sobre a folha
antes da agao. Em terceiro vem a descri¢do de Morris da maneira como a agao
foi realizada, e as regras que o orientaram, estes elementos sao chamados
ao mesmo tempo de descricdo e intengdo. Por ultimo o fragmento de uma
discussao filosofica indica a natureza geral da acdo. Invertendo a ordem desta
listagem, percebe-se uma progressao do abstrato ao concreto, do geral ao
particular. A partir desses quatro elementos, do mais abstrato que representa
uma tentativa de tornar explicita a aparelhagem conceitual comum a partir
da qual a linguagem opera, passando aos seguintes, a inten¢ao de realizar
uma determinada agdo, a apresentagao de certos parametros que regulam a
acao, e por fim ao resultado dessa acdo, pode-se representar concretamente
o ato de producao. A razao pela qual os espectadores podem interagir com
essas obras ndo € que eles sabem como elas foram produzidas mas porque elas
foram produzidas. Os textos referem-se as acdes e a agao ilustra e exemplifica
o que diz o texto O espectador se torna cumplice do trabalho porque pode
medir se o resultado esta de acordo com a inten¢ado enunciada.

Davidson demonstra a necessidade de uma medida intersubjetiva
comum, para que se possa emitir julgamentos sobre os erros e os acertos,
a verdade ou a mentira. E esse fundo intersubjetivo comum € o elemento
essencial sobre o qual repousa o conceito de objeto, sobre o qual se
funda o conceito de um mundo auténomo. No sistema de Davidson o
sentido, a verdade, o desejo, a intengdo, a agao, o outro, e o mundo estdo
inseparavelmente entrelacados. Construido a partir da multiplicidade de
usos da linguagem, seu sistema de pensamento emerge estrategicamente de
um ponto de vista na segunda pessoa mantendo-se iluminado pela claridade
do espago publico compartilhado através da linguagem. A verdade no
sistema de Davidson participa de uma nogao de interpretacdo radical, que
nao hierarquiza objetos, qualquer objeto é suscetivel a nosso exame de suas
causas e razdes. “Constantemente negociamos a interpretagao de mentiras,
piadas, insultos, sarcasmos, e julgamentos de gosto. A verdade aqui posta
em relevo € nossa crenga que, ndo importa qual jogo de linguagem esteja
sendo jogado, na maior parte das vezes o interpretamos corretamente.”” Para
Davidson no trabalho de Morris seus espectadores ndo estao apenas diante
de resultados, mas implicados com o proprio artista na localizagao de seus
atos de criagao/interpretagao.

“Trabalhando com os olhos vendados e estimando o tempo que passa,
eu tento tracar as ‘Moules Maliques’. Um entregador das grandes
lojas de empregados domésticos. Erro de estimacdo: - 15”. Sera que
teremos raiva de Duchamp e da presenca representada pela sua

284



figura se decidirmos considerar as ‘Moules Maliques’ como metaforas
da figura de artistas futuros previstos por ele desde 1915? Onde esta
por exemplo, a forma que corresponde ao minimalismo frustrado
e sem trégua, encabecando uma pequena manufatura inesgotavel
de objetos manifestando seu estilo como uma marca de fabrica?
Mais surpreendente ainda, onde esta a matriz do bando crescente
de advogados de uma arte administraiva — estes conceituais da
divulgagdo, que saem diretamente da matriz do préprio Duchamp?
Sem falar da miopia suprema: nenhuma mulher a lista.”

“Uma metafora ndo funciona por meio de intermediarios exteriores
a ela. Supor que sua eficacia reside apenas na transmissao de uma
mensagem codificada é como pensar que uma palavra oportuna ou um
sonho afirma alguma coisa que um interprete habil poderia traduzir
em prosa ordinaria. A palavra oportuna, o sonho ou a metafora, do
mesmo modo que uma imagem ou golpe na cabega, podem nos fazer
apreciar certos fatos — mas nao como se servissem de substitutos a
estes fatos, nem como se os expressassem.” Donald Davidson.®

Outro texto’ diretamente relacionado a BLIND TIME 1V, Drawing with
Davidson, sugere uma série de respostas a seguinte pergunta, quais seriam as
razdes cegas de Morris? A ironia deste texto esta no fato de o narrador e seu
objeto serem a mesma pessoa. Trata-se do texto de Morris escrevendo sobre
Morris na terceira pessoa. Neste ensaio o narrador ndo passa de um duplo de

Robert Morris, Blind Time 1V, Drawing with Davidson, 1991
Grafite sobre papel, 96 x 127 cm
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seu proéprio objeto, seu lugar a um sé tempo vazio e cego, € um ato da escrita.
Seu relato transforma um reflexo num rastro, uma agao diferida em imagem
invertida, e devolve ao lugar da questao do sujeito os espelhamentos que dela
se furtam.

Colocando-se na posi¢ao de um outro, o narrador procede ao exame das
razdes de Morris. Mas aqui a posi¢do do narrador que se coloca na posicao
de um outro, ndo se assemelha ao ponto de vista estratégico no qual em seu
ensaio The third man, Davidson se posiciona para falar sobre o trabalho do
artista. Na posicao do artista narrador que se projeta como a imagem de um
outro, o artista simplesmente se desconhece no objeto que seu comentario
espelha. As suposicdes de Morris sobre as obscuras razdes de Morris estao
voltadas contra si mesmas. Seus argumentos exploram suas contradigdes
intensificando o tom de farsa de um narrador que se funde com seu préprio
objeto. Seus argumentos ndo apresentam o objeto do trabalho, em seu lugar
acusam o lugar ocupado pelo sujeito. O objeto do trabalho se revela como o
lugar proéprio a inscrigao do sujeito.

Atribuindo ao narrador assim como a seu principal interlocutor e
cumplice, o espectador, a desconfortavel posi¢ao daquele que ndo mais ocupa
o lugar de autoridade sobre o visivel, de sujeito da visdo, mas que se encontra
diante do invisivel ou de suas préprias obscuras razdes, o artista desmascara
uma extensa lista de razdes cegas. Pergunta por exemplo se através das
citagdes filosoficas ele pretende preencher o vazio conceitual que acompanha
sua recusa irracional e regressiva a abrir os olhos.

“Sera que podemos saber quais imagens, angustias e culpabilidades
seriam expiadas, e eliminadas, uma vez que fossem transformadas e
revisitadas nos infernos da cegueira? Se trabalhar as cegas carrega um
certo pathos, talvez também haja nessa pratica uma espécie de humor
becketiano — que ndo pode mais do que afiar sua arma cujo corte nao
cessa de encolher ainda que continue apta ao servigo por tras de uma
mascara privada de buracos para os olhos.”"
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NOTAS

1 Ver CRIQUI, Jean Pierre, “Dessiner, rever peut-étre...Robert Morris les yeux fermés” in Come le
réve le dessin, org. Philippe-Alain Michaud, Paris, ed. Centre Pompidou, 2005, p.154.

2 MORRIS, Robert, “O tempo presente do espago”, in Escritos de Artistas anos 60/70, orgs.
Gléria Ferreira e Cecilia Cotrim, Rio de Janeiro, ed. Zahar, 2006, p.401;420.

31d., ibid.

4 Os textos aparecem inscritos na margem inferior do trabalho como se pode ver na imagem.
A tradugéo foi feita a partir da versao francesa do texto The Third Man de Donald Davidson.
DAVIDSON, Donald “Le Troisieme Homme”, in Les Cahiers du Musée nacional d’art moderne,
automne 1995, Paris, ed. Centre Pompidou, 1995. Tradugéo livre.

5 MORRIS, Robert, “The art of Donald Davidson”, in Have | reasons, org. Nena Tsouti-Schinllinger,
Durham e Londres, ed. Duke University, 2008. p. 55. Tradugdo livre.

6 Ver “Le Troisieme Homme”, Davidson, op. cit.,

7 MORRIS, Robert “Writing with Davidson: some afterthoughts after doing BLIND TIMEIV:
Drawing with Davidson 1993” Morris, op.cit.,

8 Os textos foram traduzidos da verséo francesa dos escritos que constam no trabalho de Morris
utilizada no ensaio de Jean Pierre Criqui. Ver CRIQUI, op. cit.,p.161.

9 Ver MORRIS, op. cit.,
10 MORRIS, op. cit., p.42

Inés de Araujo
Inés de Aratijo é artista plastica, mestre em Processos Artisticos Contemporaneos
PPGARTES- UER], e doutoranda em Linguagens Visuais EBA-UFR].
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O FEMININO E A PRODUGAO TEXTIL ARTESANAL:
REENCANTAMENTOS NA ARTE CONTEMPORANEA
BRASILEIRA

Joedy Luciana Barros Marins Bamonte
DARG-FAAC/ UNESP-SP

RESUMO

O presente texto aborda a maneira como a cultura espontanea, mais especificamente a
produgcdo téxtil artesanal esta inserida na produgdo contemporanea de Artes Visuais
no inicio do século XXI em trabalhos de artistas brasileiras. Dentro dessa investigagao,
a autora contextualiza sua propria produgao plastica no periodo mencionado, citando
obras de artistas como Rosana Paulino, Leda Catunda, Nazareth Pacheco e Edith
Derdyk. Resultante de sua tese de doutorado, o trabalho enfatiza a proximidade da
cultura espontanea da erudita atualmente, embasando-se em autores como Tadeu
Chiarelli, Edith Derdyk, Katia Canton e Lisete Lagnado.

A pesquisa abre questdes em dire¢ao a verificacdo de identificagdes presentes no
repertdrio de cada artista e de seus processos de criagdo. Discorre sobre a permanéncia
de arquétipos e trajetérias da histéria contemporanea em funcao da leitura das obras
com a tematica de interesse, dando-se um enfoque para a relagdo dos elementos téxteis
e a presenca do feminino. Também foram construidas consideragdes sobre entrevistas
e investigagdo de textos escritos por criticos de arte e pelos prdprios artistas, além de
observagdes feitas a partir das proprias obras da autora.

Palavras-chave: arte contemporanea; feminino; arte brasileira; cultura espontanea;
producao téxtil

ABSTRACT

The present text approaches how the spontaneous culture, more specifically the
craft textile production, is inserted in the contemporary production of Visual Arts
in the early XXI Century in Brazilian artists’ works. In this investigation the author
contextualizes her own plastic production in the mentioned period, quoting Rosana
Paulino, Leda Catunda, Nazareth Pacheco and Edith Derdyk's works. Resulting from
her doctorate thesis, the work emphasizes the current proximity of spontaneous
culture to the scholarly one basing herself on authors like Chiarelli, Edith Derdyk,
Katia Canton and Lisete Lagnado.

The research triggers questions regarding the checking of identifications present
in each artist's repertoire and of their creation processes. It discourses about the
permanence of contemporary history's archetypes and trajectories based on books
related to the theme, focusing on the relation between the textile elements and the
presence of the feminine. Some considerations were also made about interviews
and investigation of texts written by art critics and artists themselves as well as
observations on the author's works.

Key-words: contemporary art; feminine; Brazilian art; spontaneous culture; textile
production
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O Processo de Criagao de Costuras, Legado e Dote

Este trabalho é decorrente da tese da autora “Legado: gestagdes da arte
contemporanea: leituras de imagens e contextualiza¢des do feminino na
culturaenacriagaoplastica”,sobreseustrabalhos plasticoseacontextualizagao
artistica e cultural dos mesmos na produgdo contemporanea. Tendo como
foco um objeto composto por uma colcha de retalhos, chamado “Legado”,
trata de elementos analisados frente ao repertdrio da pesquisadora, frutos
de um amadurecimento do fazer artistico que comegaram a se materializar
no ato de “brincar” com linhas, na apropriagao de retalhos de tecido. Dessa
vivéncia, trabalhos emergiram do universo infantil, da maquina de costura,
das agulhas de croché e tricé maternas, referenciais femininos diretos. Como
experiéncias puras e ludicas, permaneceram no repertério emocional e
cultural, a medida que se apresentaram como uma das primeiras ferramentas
utilizadas em um processo de auto-expressdao para a autora, ainda uma
menina que sequer sabia ser arte o que estava fazendo.

As obras mencionadas dizem respeito a um recorte da produgdo da
pesquisadora e artista plastica, um estudo do percurso do fazer téxtil
artesanal e de seu uso como meio de expressao artistica. Apesar de a tese
apresentar obras de 1991 a 2004, aqui cabera um recorte menor, destacando-
se mais o procedimento em si do que um relato de cada uma das fases.

Para iniciar a abordagem desse trajeto, as vivéncias experienciadas
durante a infancia da artista sao priorizadas, em uma descri¢ao do contexto
do processo criador, com base no texto da tese. Naquele periodo, o desenho
era feito com agulhas, paralelamente a apreensdao da cultura familiar,
formando um repertério que nao provinha de museus, galerias ou bancos
escolares, mas sim de atividades absolutamente caseiras. De retalhos que
avo costurava, retirava-se descobertas que revelavam um universo de
sonhos, presentes em um absorto momento. Nele, consciente e inconsciente
trabalhavam simultaneamente.

Garatujava-se, sem que isso fosse percebido ao redor, proporcionando
uma grande liberdade para a criacdo. O aprendizado informal poderia
ensinar a segurar a agulha ou a enfiar a linha na mesma, mas nao poderia
suprir aquele instante. Da mesma forma, nao havia quem tomasse de suas
maos o lapis, tentando mostrar como desenhar uma casa ou arvore, pois a
descoberta se dava em relagdes nao convencionais. Nao era a costura que
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interessava, mas o ato de costurar, o gosto pela atividade prazerosa, sem
esteredtipos. Talvez, em uma escola formal, desenhos prontos estivessem
a disposicdo para serem coloridos ou, quem sabe regras impostas para
bloquear sua iniciativa.

Em decorréncia dessas experiéncias, cita-se os procedimentos
concentrados no processo de criacao que geraram a obra “Legado” (2001) e as
séries “Costuras” (1994-8), e “Dote” (2002-4).

Costuras

“Costuras” é a primeira série da autora que trabalha com tecidos
costurados. Composta por retalhos, resultou da reunido de materiais
acessiveis, os quais foram criando vida e fortalecendo-se enquanto
criagdo no decorrer de quatro anos. Remete a utiliza¢do de instrumentos
e ensinamentos apreendidos no aconchego do lar, o fazer necessario para
assegurar o registro de conhecimentos intrinsecos a histéria pessoal. Como
decorréncia das brincadeiras infantis, o processo de criagao fluiu dando
vazao a criatividade.

Salienta-se o fato de terem sido apresentados em uma exposicao coletiva
que enfatizava a produgao de oito mulheres artistas, convidadas a compor a
Exposi¢ao Mulher e Arte (11* EXMARTE), em funcdo do dia da mulher, em
1999. Com eles, iniciou-se uma investigagao que refletia a ascendéncia, em
uma linguagem plastica adquirida antes mesmo que aprendesse a escrita.

Paralela as garatujas, que nao sofreram com “exigéncias” de convengdes
(como geralmente ocorre durante o processo de alfabetizagao e aprendizagem
académico), e exatamente por isto, os trabalhos surgem remetem aos
primeiros contatos da menina ao brincar com pedagos de pano.

Legado

“Legado” constitui uma colcha um objeto constituida de retalhos, sobre
a qual pequenos elementos presentes no universo feminino foram inseridos
em 32 quadrados (retalhos) através de técnicas artesanais téxteis como
bordado, costura ou tric6. Criagao e desenvolvimento ocorreram em fungéo
da identificagdo com outras mulheres, a comegar pelas que atuaram como
“camplice” de um legado, deixando sua marca na colcha.

A primeira dessas mulheres é a “matriarca”. A avé é a “iniciadora”,
simbdlica e fisicamente, que interagiu na execuc¢do da colcha, unindo os
retalhos. As “marcas” (aplicagdes e bordados) s6 foram iniciadas depois
que foi terminada como “suporte” para as inser¢des dos materiais. Assim,
os cddigos (também legados) foram somados a colcha com o trabalho de
trés geragdes, que executaram o projeto da para os quadrados. A partir da
“matriarca”, interagindo com suas proprias idéias, filha, netas e bisneta
foram envolvidas no feitio do trabalho.

Composta inicialmente como produgao plastica simultanea a produgao
verbal, em leituras que buscariam respostas para o problema da tese,
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Figura 1: “Uma Noite de Estrelas e Lua” (Série “Costuras”) - 1994-9, Joedy Marins

“Legado” veio a se tornar a estrutura para a execucao da trama do objeto
da tese da autora. De leitura paralela, apresentou-se como instrumento de
fusao de toda pesquisa, integrando todo material investigado. Textos verbais
e ndo-verbais se aproximaram e o dialogo passou a ocorrer dentro de um
hipertexto.

Dote

Nesta série, a palavra dote é proposta nao s6 como o enxoval, elementos
materiais a serem produzidos e conduzidos pela futura esposa ao lar, como
também por toda a carga biologica, genética, fértil e feminina que leva.

Seu dote é também uma heranga que recebeu e que passara, “obrigacdes”,
vocagdes bioldgicas que possui. O momento da trama do bordado sobre o
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Figura 2: Legado, 2002 — Joedy Marins

lengol confunde-se com o momento de tecer um novo ser; a multiplicagao
dos pontos, com a multiplicagao das células; o fazer artesanal, com uma
necessidade vital. Sao atitudes, procedimentos que se relacionam de maneira
simbolica, vidas tramadas, bordados gerados, frutos do trabalho visceral.

Desta pequena série fazem parte um lengol de casal e um jogo de lengol
para bebé. A costura e o bordado vém marcar, registrar o momento organico
que estao a envolver, como se imprimissem, em simultaneidade, em linhas,
0 que o corpo registra com sangue, liquidos, cromossomos. O trabalho da
tecelagem, ao elaborar materiais diversos, assemelha-se ao da formagao da
vida e assim o tempo estabelece-se como cimplice de agulhas, genes, linhas,
sangue.

Agulhas e Linhas na Obra de Quatro Artistas Brasileiras: Dialogos

Ao entrevistar/ dialogar com Edith Derdyk, Leda Catunda, Nazareth
Pacheco e Rosana Paulino para produgao da tese, observou-se, assim como
na produgdo da plastica da autora, a presenga da costura, do bordado, da
trama no trabalho de cada uma como algo familiar, apreendido no lar ou nas
atividades profissionais dos pais, o que também foi verificado no repertério
da pesquisadora. Essa presenga surge como linguagem, na identificagao
feminina para as artistas, exceto para Edith Derdyk.

292



Figura 3: “Anima II” (detalhe durante execugéo), 2002-4 — Joedy Marins

Todas tiveram ensinamentos propagados pela avé ou mae, que, devido a
sua importancia como procedimentos familiares, vieram a ser manifestos em
seus trabalhos, tornando-se uma de suas bases