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APRESENTACAO

Sob o titulo “Quando a Arte Afeta a Vida: os objetos com os quais
dividimos o mundo”, o décimo nono nimero da Revista do Coloquio traz
onze propostas entre teoria, critica, historia e pratica das Artes. Sao artigos,
ensaios visuais e um relato de experiéncia que se debrucam tanto sobre
objetos do passado, que reverberam em nosso presente, quando sobre o
fazer de hoje, com nossos corpos, atritos, vidas e ag¢oes.

Com principal interesse nas pesquisas desenvolvidas no interior do
campo da arte, a Revista do Coléquio expande, a cada edigao, os dialogos
com diversas areas do conhecimento, nas quais se desenvolvem debates
e investigagOes aderentes as suas tematicas. Para seus nameros 18 e 19, a
Revista do Coloquio abraca trabalhos que expoem processos poéticos em
diversos contextos ligados a transformacao do quotidiano, as praticas de
desenvolvimento dos sentidos de coletividade, ao ativismo sociopolitico e
a extensao das atividades da arte para além das fronteiras de suas
instituicoes.

O que acontece quando a arte ultrapassa as fronteiras dessas suas
instituicoes? O que acontece quando trabalhos de arte expandem os
“mundos da arte”? Como podemos pensar os exemplos desses ultrapassar
e desse expandir.

Proposta de arte que respondem a um momento politico especifico;
projetos que incentivam realizacdes em grupo ou comunitarias; atividades
que transformam paisagens, que preservam e ressignificam modos de
fazer tradicionais; experimentacoes com meios novos e tradicionais de
comunicacao; o trato com a materialidade e o ato de dar forma. Todas
essas sao maneiras de produzir realidades, de dar vida aos objetos com os
quais dividimos o mundo, de alargar os horizontes de atuacao da arte.

Editores.
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Visita Guiada: procedimentos de
escuta performativa de si

Guided tour: procedures for performative listening to oneself

Andréa Lucia Sério Bertoldi!

Patricia Natividade de Pinho Machado?

Resumo: O artigo propde compartilhar processos poéticos da performance de danga
“Visita Guiada”, desenvolvidos durante o periodo de oito anos (2012-2020), com artistas
integrantes de trés companhias profissionais de danga do Brasil. Sdo apresentados os
processos que deram origem ao procedimento denominado escuta performativa de si,
os quais sdo contextualizados em articulagdo tedrica com a nocao de vontade
performativa, proposta por Eleonora Fabido, e com o conceito de escuta, na abordagem
de Hubert Godard, de modo a friccionar sentidos de individuacao e coletividade na
experiéncia performativa dos corpos, potencialmente transformadora de habitos
culturalmente estabelecidos naqueles ambientes de criacao em danca.

Palavras-chave: criacdo; corpo; performance; danca.

Abstract: The article proposes to share poetic processes of the Guided Tour dance
performance developed during the eight-year period (2012-2020) with artists from three
professional dance companies in Brazil. The processes that gave rise to the procedure
named.: performative listening to oneself are presented, which are contextualized in
theoretical articulation with the notion of performative will, proposed by Fleonora Fabiao
and with the concept of listening, in the approach of Hubert Godard, to rub meanings of
individuation and collectivity in the performative experience of bodies, potentially
transforming culturally established habits in those environments of dance creation.
Keywords: creation; body; performance; dance.
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Introducao: motivacoes e desejos iniciais da visita

“Visita Guiada” € uma performance de danga criada em 2012 como
uma intervencao artistica urbana motivada pelo interesse no
questionamento sobre a espetacularizagao da arte, em especial, o
corpo do artista que atua no contexto de companhias profissionais
de danca, no Brasil. O ponto de partida da performance surgiu do
desejo de investigar como os processos de criagao artistica e seus
modos de compartilhamento friccionam habitos estabelecidos

historicamente nesse contexto de producgao da danca.

Em nossa experiéncia de atuacao em companhias profissionais de
danca no Brasil e exterior, vivenciamos a énfase dada a
interpretacao de obras coreograficas que carregam, no seu fazer,
nogoes de corpo, movimento, espago e relacao com o publico,
culturalmente apoiadas em visdes de estabilidade e normatizacao
dos corpos que, por vezes, nao validam a poténcia de individuacao
(SIMODON, 1989) dos dancarinos e do publico.

Outro fator motivador para o desenvolvimento da performance
“Visita Guiada” com artistas que atuam nesse contexto de producao
em danga, foi a observacao da supremacia de relagdes de
distanciamento entre artistas e publico, tanto no campo objetivo do
espaco fisico, predominantemente o modelo palco-plateia, como na
construcao cultural do imaginario popular sobre esses corpos,
frequentemente desconsiderados da vulnerabilidade inerente a sua
condicao humana. A performance “Visita Guiada” propde mobilizar
essas fronteiras para provocar instabilidades instauradoras de

outras experiéncias de presenga poética.

Ao longo de oito anos, processos de criagao da performance “Visita

Guiada” tem sido testados com dancarinos de diferentes
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companhias profissionais de danca do Brasil. A cartografia dos
modos de criacao desses processos possibilitou o desenvolvimento
de um procedimento denominado por nés de escuta performativa
de si, fundamentado em estratégias de evocacao de memorias e
previsdes de realidades que friccionam a experiéncia de criacao, a

partir do risco do encontro entre artistas e o publico.

A nocao de escuta adotada neste estudo é entendida como um
fenémeno provocador de empatia cinestésica, isto é um tipo de
relacao na qual a comunicacao é capaz de gerar uma nova
organizacao ténico-gravitacional nos corpos (GODARD, 2006), em
sua poténcia de afeto (ESPINOSA, 1992). Este entendimento de
escuta dialoga com a nocao de vontade performativa (FABIAO, 2010,
2013), aqui apropriada como um desejo encarnado de perturbacao
de estados de ordem e estabilidade, ressoando com perspectivas
sistémicas de producao de conhecimento artistico em sua invencao
de possibilidades do real (VIEIRA, 2006).

Diante do exposto, este estudo propdoe compartilhar estratégias de
criacao que compdem o procedimento de escuta performativa de si,
desenvolvido na experiéncia de mediacao de processos poéticos da
performance “Visita Guiada”, ao longo de 8 anos (2012-2020), com
artistas das companhias profissionais de danca: Balé Teatro Guaira
(PR), Companhia de Danga Mario Nascimento (MG) e Curitiba Cia. de
Danca (PR), tecendo possiveis relacdes entre esses processos de
criacao e a mobilizacao de habitos institucionalmente
estabelecidos, com desejos de que outros nexos de sentidos de
individuacao e coletividade sejam encarnados na experiéncia
performativa dos corpos, potencialmente transformadores do que

nos cerca.
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Mediando afetos: estratégias para construir campos de escuta performativa de si
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Figura 1. Visita Guiada’, Salvador, BA, Brasil, 2016. Fonte: Acervo pessoal das autoras.

“Visita Guiada” € uma obra presencial, dependente da interlocucao entre
publico e artista, no aqui e agora, para o seu acontecimento. No ato da
performance, os dancarinos se colocam a dois metros de distancia de uma
pessoa, ou de um grupo pequeno de pessoas, com as quais constroem, em
tempo real, uma relacdo de compartilhamento de subjetividades

individuais, a partir de suas corporeidades.

A proposicao performativa cria uma alusao a ideia utilitaria de dispositivos
auditivos — audio guides — comumente usados para possibilitar
descrigdes sonoras sobre obras de arte em museus, os quais sao
disponibilizados para o publico no momento da performance. Por meio
desses dispositivos, é possivel entrar em contato com a sonoridade da voz
do dangarino, compartilhando um recorte poético de memorias e/ou
invencoes de si mesmo. Para além da metafora criada na literalidade da
escuta, vinculada ao sentido da audigao, e/ou de sua traducao em Libras,

a performance propde uma experiéncia de escuta dos corpos,
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estabelecida no desejo de relacao entre artista e publico, em sua decisao
de mover, tocar, distanciar, ou simplesmente abandonar a proposicao. Ela
convida o publico a compor a cena com o artista, por meio de acessos
multissensoriais, — cinestesia, audicao, olfato, tato, memoria, cognicao —
agucados na provocacao de sentimentos e emogoes, estabelecidos na

relacdo entre os corpos e o ambiente (DAMASIO, 2011).

A interacao artista-publico-ambiente redesenha, em tempo real, um
estado de escuta empatica dos corpos em interacao (GODARD, 2006). A
escuta, neste contexto, se caracteriza pela ativacao da disposicao dos
corpos para desestabilizarem certezas sobre si mesmos e provocarem
faculdades de cognicao/sensagcdo que emergem da proximidade e
imprevisibilidade do encontro. E nesse sentido que o conceito de escuta
de si cria didlogo conceitual com a abordagem de afeto (affectus), na
concepcao de Espinosa (1992), em sua variagdao continua das forcas de
existir em estado permanente de passagem, entre um grau de realidade de

experiéncia sensorial a outro.

A acao performativa de escuta de si, proposta no fazer da performance
“Visita Guiada”, provoca a subjetivacao dos corpos em criagao
compartilhada, friccionada pela proximidade fisica e emocional entre
artista e publico. Este modo de relacao desafia protecdes culturalmente
estabelecidas neste contexto de producao de danga, frequentemente
marcado pela hegemonia do distanciamento entre palco e plateia,
predominante na arquitetura de grandes auditorios de teatros, bem como
na epistemologia que sustenta fronteiras imaginarias sobre o papel de
artistas dancarinos e de seus modos de produzir arte, em atendimento a

ideais de estabilidade de hierarquias historicamente construidas.

A desestabilizacao dos lugares de conforto de corpos em estado de escuta,
se articula com a nocdao de vontade performativa (FABIAO, 2010),
considerando que a performance &, aqui, apropriada como um sistema em
constante mutacao em seu carater subversivo de estruturas de dominacao
(FABIAO, 2010; COHEN, 2011). Nos estudos do corpo em relacdo a

I0
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performance, Fabiao (2008, 2010, 2013) enfatiza que o corpo nao pode ser
compreendido em termos de forma, mas como forgas interativas. A autora
considera que a performance desenvolve zonas de desconforto que
colocam em evidéncia a poténcia da vulnerabilidade dos corpos.
Considerando o carater desafiador da performance a principios
classificatorios, a artista propoe a ideia de vontade performativa como um
processo de “[..] desnaturalizacao dos habitats e de seus habitantes, das

relacdes entre gente, meio, coisa e tradicao” (FABIAO, 2013, p.8).

O corpo em estado de escuta, afetado em sua vulnerabilidade no fazer da
performance, instaura uma relacdo de forcas que extrapola o campo
informacional e dinamiza trocas simbdlicas e sensoriais, na presenca do
dancarino e da pulsao dos corpos que estao a sua volta. Nesse sentido, a
performance esta ligada ao corpo, ao espaco e ao ritual coletivo que dela
surge (ZUMTHOR, 2014). Ela possibilita o reconhecimento daquilo que se
é na relacao com o outro em suas diferencas e, portanto, na construgao
poética da acao artistica em alteridade. Greiner (2017) discute o conceito
de alteridade em arte, apresentando-o como um estado de exposicao as
diferencas, no qual instancias individuais e coletivas sao continuamente
borradas em um o fluxo inerente a precariedade da vida. Para a autora, o
encontro dos corpos em sua diferenca evidencia o inacabamento do que
se entende por eu, no contato com o outro. Estes aspectos de
inacabamento e precariedade, instauradores da experiéncia de alteridade,
reforcam a poténcia de afeto de corpos em estado de escuta performativa

de si para a transformacao daquilo que nos cerca.

A relacao entre escuta e vontade performativa, em sua interdependéncia
com o afeto e alteridade dos corpos, fez surgir inGmeras provocacoes para
a mediagao de processo poéticos da performance “Visita Guiada”. Entre
elas, destacamos, neste estudo, as seguintes questoes: quais condi¢oes
facilitam a permeabilidade dos corpos dos dancgarinos, considerando o
contexto em que estao inseridos? Como possibilitar campos de criagao

suficientemente instaveis e afetivos, capazes de evocar memorias e

II
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desejos de invencao de si, na manufatura da performance? Como
provocar disponibilidades de estados corporais vulneraveis a encontros

desprotegidos de distancias fisicas e afetivas entre artista e ptablico?

Em nossa experiéncia de mediacao dessa performance ao longo do tempo,
observamos a emergéncia de um procedimento que articula as
especificidades inerentes a uma criagdo manufaturada, pautada nas
necessidades de cada artista, e as estratégias comuns que insistem em
recorrer nos processos de criacao. Essas estratégias sao aqui apresentadas
em um conjunto de quatro estados de corpo, quais sejam: corpo em
estado de permeabilidade e improviso; corpo em estado de
comprometimento distraido de si; corpo em estado de voz e corpo em
estado de escuta performativa de si. Esses estados corporais nao devem
ser compreendidos como estruturas estanques de organicidade no modo
em que sao aqui dispostos, mas, em um conjunto de provocag¢des que
vibra, de modo interdependente, no desejo de produzir experiéncias de

escuta performativa de si.

Corpo em estado de permeabilidade e improviso

O primeiro ponto a ser partilhado surge da observacao de estratégias que
tem criado um campo de aproximacao do contexto em que a performance
é mediada. Em nossa experiéncia de criacao com artistas das companhias
profissionais de danga, participantes deste estudo, procuramos favorecer
um ambiente permeavel as mudancas de habitos, considerando a
complementariedade entre instabilidade e estabilidade, em acordo com
perspectivas sistémicas de producao de conhecimentos complexos, nos
quais a coexisténcia entre ordem e desordem é uma condigao de
existéncia (PRIGOGINE, 1996; VIEIRA, 2006).

Nesse processo de aproximacao, a tentativa de provocar estados corporais
permeaveis tem evidenciado aspectos importantes sobre a necessidade
de perceber e considerar as subjetividades dos comportamentos inscritos

nas estratégias de afirmacao da presenca dos corpos nos espacos sociais

12
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que tradicionalmente ocupam. A qualidade da aproximagao dessas
especificidades e singularidades, coletivamente construidas, produz pistas
valiosas para uma mediagao intuitiva, pautada pelo reconhecimento da
modulacao das tensodes entre estabilidade e instabilidade, no exercicio
delicado de provocar zonas de desconforto em habitos de
comportamentos, para predispor os corpos a permeabilidade de seus
modos de organizacao. “(...) a qualidade da performance (o performativo)
é a capacidade que ela tem de nos mostrar a transformacao como fator
essencial da acao humana: na performance fazemos alguma coisa que nos

permite refazermos a nés mesmos” (ICLE, 2017, p.9).

E a partir do mapeamento desses possiveis campos de aproximacao, que
prosseguimos buscando estratégias de dilatagao das fissuras de acesso as
subjetividades individuais e coletivas, por meio de praticas de
improvisacao de movimentos. Essas praticas sao reconhecidamente
provocadoras de atencao sensorial para disponibilizar a imprevisibilidade
dos corpos, ao mesmo tempo em que sao potencialmente reveladoras dos
padroes dos discursos preferenciais de cada corpo (ZAMBRANO;
TOMPKINS; NELSON, 2000).

Importante notar que, embora inimeras praticas de improvisacao
proponham diferentes graus de ruptura de estados de organizacao e
equilibrio dos corpos/pensamentos, em nossa experiéncia de mediacao
deste processo de criagdo, percebemos uma maior permeabilidade dos
corpos dos dangarinos participantes a novos estados de organizacao de
movimentos, quando as rupturas propostas nao desconsideram o lugar de
ancoramento desses artistas em seu ambiente cultural. Essa observacao
corrobora a ideia de que a disponibilidade dos corpos para mudancgas esta
relacionada aos limiares de instabilidade ou as perturbacoes

provocadoras dessas mudancas (GLEICK, 1990).

De acordo com Lorenz (1996), diante de uma pequena perturbagao, nao ha
exposicao a riscos, o que limita a possibilidade de alteracao dos padroes

estabelecidos. Por outro lado, quando se trata de uma perturbacao muito

3
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grande, o limiar suportavel pode ser ultrapassado, gerando um colapso
sistémico. A sensibilidade no processo de produzir perturbacao é
condicao para que haja nao apenas o rompimento com os padroes
dominantes, mas, para que ele promova niveis mais complexos de

organizagao dos corpos.

Nessa perspectiva, iniciamos o processo tateando o exercicio sensivel de
acolher, reconhecer, provocar e expandir a estabilidade de habitos de
criacao de movimentos, revelados na poética e estética dos discursos
corporais. No decorrer da mediacao da pratica de improvisagao,
provocamos estados de corpo no limite do caos, na eminéncia de sua
desestruturacao (LASZLO, 1972), caracterizando, desse modo, a
experiéncia dos corpos em estado de improviso. Este é o estado no qual
surgem acordos internos, desejosos de correr algum risco genuino de
alterar padroes preferenciais de movimento/pensamento, sem que seja
necessario recorrer a estabilidade de discursos corporais habituais, como,
por exemplo, o uso frequente de estere6tipos de movimentos de técnicas
especificas de danca, ou padrdes de representacao de movimentos como
Unica alternativa para equilibrar a experiéncia de instabilidade vivenciada

em processos de improvisagao.

Outro ponto importante na provocagao de estados corporais de improviso
é a escolha de nao revelar, a priori informacoes sobre a performance,
tampouco recorrer a referéncias de registros de criacao de “Visita Guiada”
com outros artistas. Percebemos que esse tipo de abordagem, embora
bastante comum em ambientes de criacao dessas companhias de danga,
nao favorece a vulnerabilidade dos corpos, uma vez que a familiaridade
com a interpretagao de obras artisticas tende a evocar uma espécie de
submissao dos corpos ao modelo dado, prejudicando o devir da escuta

performativa.

Ao invés de ater-se a um lugar de chegada, a mediacao do processo
convoca o comprometimento dos artistas com o ponto de partida e com

a volicao de afeto durante o fazer. No momento em que os artistas

14
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percebem essas condi¢des processuais da criacao em que estao inseridos,
a urgéncia em definir, entender ou controlar a si mesmos, naturalmente
cede espaco a um tipo de comprometimento que se fortalece no sabor do
risco da experiéncia. E nesse momento que temos maiores chances de
producao de subjetividades de escuta para inventar novas realidades.
Como afirma Saramago (2002, p. 255), “Dentro de nds ha uma coisa

que nao tem nome, essa coisa € o que somos'.

Corpo em estado de comprometimento distraido de si

A invencao de realidades demanda estratégias de reconhecimento de
modos de percepgdo e de expansdao da mente humana (VIEIRA, 2006).
Partindo deste pressuposto, os corpos em estado de improviso passam a
ser provocados com a ativacao de memorias. Damasio (2011) descreve o
que nomeou de arquitetura da memoria como a capacidade do nosso
cérebro fazer registros e criar mapas sensoriais para informar a si mesmo.
Esse mapeamento incessante e dinamico do cérebro quando interagimos
com o mundo é propriamente o que se compreende por mente
(DAMASIO, 2011; 2012).

De acordo com o autor, os padroes mapeados de memoria que articulam
a criacao da mente humana — constituidos de sons, visdes, sensacoes
tateis, sensacdes proprioceptivas, gostos, odores, dores, prazeres —
emergem como imagens de mapas momentaneos, criados na interagao
relacional dos corpos. A memoria, portanto, seria uma percepgao do
corpo estabelecida na maneira particular como o organismo interage com
o mundo, em um processo continuo de invencao norteada pela

interdependéncia entre razao-emocao.

O que memorizamos do nosso encontro com
determinado objeto nao é s6 sua estrutura visual
mapeada nas imagens Opticas da retina. Os aspectos a
seguir também sao necessarios: primeiro, os padroes
sensitivo-motores associados a visao do objeto (como os
movimentos dos olhos e pesco¢co ou o movimento do
corpo inteiro, quando for o caso); segundo, o padrao
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sensitivo-motor associado a tocar e manipular o objeto
(se for o caso); terceiro, o padrao sensitivo-motor
resultante da evocagdo de memoérias previamente
adquiridas relacionadas ao objeto; quarto, os padroes
sensitivo-motores relacionados ao desencadeamento de
emocoes e sentimentos associados ao objeto. O que
normalmente denominamos memoria de um objeto é a
memoria composta das atividades sensitivas e motoras
relacionadas a interagao entre o organismo e o objeto
durante dado tempo (DAMASIO, 2011, p. 169).

E interessante notar que Damasio (2011), ao abordar a relacao da meméria
com o corpo, chama atengao para o fato dela ser desencadeada a partir da
interacao organica com um evento qualquer. Dessa forma, eventos
aparentemente simples podem gerar mapeamentos sensoriais com graus
de complexidade imprevisiveis na mente humana. Considerando esse
pressuposto, no processo de criagao de “Visita Guiada”, temos procurado
estimular campos sensoriais de conhecimento racional/emocional para
articular novos mapeamentos sensoriais, provocando distratores de
comportamentos preferenciais da arquitetura da memoria, por meio de
um conjunto de questdes apresentadas aos artistas participantes da
performance para que sejam expandidas, reconfiguradas, reinventadas,

respondidas.

Questdoes simples funcionam como pretextos para adentrar a
imprevisibilidade das sensa¢bes, evocando mapeamentos de memorias e
desejos de invencao que caracterizam a escuta performativa de si. Dessa
forma, os artistas sao convidados a recriar, pensar, escrever, falar, mover,
brincar com questdes que abordam sensagdes prediletas, palavras
preferidas, coisas que gostam de fazer aos domingos, coisas que irritam,
cheiros adoraveis, davidas pertinentes, fatos que mudaram seu mundo
particular, observagdes financeiras, gostos, 6dios, medos maiores,
perguntas latentes, coisas para fazer quando sobra um minuto, prazeres
absolutos, vicios, coisas que te sobram, coisas que queria ser quando
crescer, desculpas esfarrapadas, pedido ao apagar a vela do aniversario,

desejos de todo ano novo.
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O compartilhamento de questdes como essas é feito por meio da
construgao conjunta de um questionario e/ou entrevista semiestruturada.
Importante ressaltar nesse processo, a atencao em criar uma atmosfera
propicia ao encontro com as questoes, a fim de provocar zonas de
desconforto poético em memorias mapeadas e reinventadas. A aparente
simplicidade dos questionamentos alimenta uma relacao menos
comprometida com o acerto, com verdades, e mais comprometida com a
distracao, com o riso de si, evocando a natural interacao entre razao-
emocao, implicita em estados mentais desprotegidos, distraidos, de
programas ou mapas neurais preferenciais de comportamento
(DAMASIO, 2011). E justamente na distracao da emergéncia dos discursos
primeiros de interesse, que mapas imagéticos e biograficos sao levantados
em formato de texto, voz, movimentos, contaminados de permissao para

errar e aprender a inventar escutas possiveis de si.

Corpo em estado de voz de si

Olha, eu vou logo avisando que sou uma obra de arte
inacabada, sou uma obra de arte contemporanea. Sabe
aquelas obras de arte que todo mundo olha, olha, olha e
nao entende nada? Pois & eu sou essa ai, confusa,
profunda, sem regras. Por que eu nao grito? Se eu pular
vocé me segura? Comigo é tudo muito, eu ndo nasci para
ser rasa. Eu nao choro, eu escorro. Eu nao caio, eu
despenco. Eu nao salto, eu me atiro. E ja me apaixonei
para sempre algumas vezes. Por que eu nao gritei? Sabe
aquele instante, aquele exato instante em que vocé se
apaixona? Que parece que explode uma coisa que toma
conta do seu lado dentro e do seu lado de fora e toma
conta até das coisas que vocé nao sabe que sao vocé?
Nesses instante parece que vocé pode tudo. Num instante
desse eu tentei voar em uma aula de ballet. Nao consegui,
despenquei. Medo, dor, desligou alguma coisa dentro de
mim e eu sabia. Ganhei uma cesarea no pé e nao nasceu
ninguém. Eu voo muito melhor de olhos fechados.
Hummmmm, aglcar nos pés. Vento no rosto, agua de
cachoeira. Gente que mora gente dentro. Olha!! Para que
tantos sapatos? Para mudar o ponto de vista. Para deixar
uma pista. Por que eu nao gritei? Eu gritei sim, mas a voz
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nao saiu. Medo de esquecer, de lembrar, de desistir, de
ficar plantada. Medo de morrer e continuar viva. Nao
contei nem para mim mesma, mas resolvi contar para
vocé. Vocé gritaria comigo? Vocé gritaria por mim? Vocé
gritaria por todas as mulheres que viveram isso? Se sim,
me da a sua mao: 1, 2 ,3. Para mim existem trés tipos de
pessoa no mundo, as que me emocionam, as que me
assustam e as que eu nao vi passar. Entao se vocé nao
quiser que a minha memoria se distraia e eu te esqueca,
interfira no meu corpo. Por favor, com menos altivez e
mais poesia.’

O modo como cada artista faz escolhas para os desdobramentos das
questoes cria encadeamentos, atribui énfases a sensorialidades, evidencia
novas possibilidades de mapas perceptivos transformados em textos e
gravados em audio com a voz do préprio artista. A entonagao da voz, o
ritmo da fala, a respiracao, o tempo do anuncio da resposta, o olhar, o
timbre, o volume, enfim, as subjetividades ali contidas, incorporam o
contetudo do discurso corporal. Assim, a escuta literal da prépria voz da
vasao ao dialogo entre os movimentos das sonoridades inscritas no corpo
que encarnam a nocao de escuta performativa como predisposicao de
afeto dos corpos (ESPINOSA, 1992; GODARD, 2006).

Percebemos que o exercicio de compartilhamento de escuta da propria
voz, em pequenos grupos, tem potencializado a experiéncia de
vulnerabilidade de escolhas individuais dos dancarinos no coletivo,
reafirmando a alteridade como um campo dilatado de pensamento e
invencao dos ritos cotidianos. Para Vazquez (2001), ao evocarmos uma
memoria, existe uma acao de elaboracao do passado e de construcao
social presente, em que aparecem os elementos aos quais aquele sujeito
quer dar vida, de modo que implica em se fazer ouvido. Nesse sentido, a
memoria, como constructo de estados de escuta de si, é um fator gerador
da percepcao de continuidade e de coeréncia de uma pessoa ou de um

grupo em seu exercicio de autorreconhecimento (POLLAK, 1992).

3 Fala de artista participante da performance “Visita Guiada”, 2018.
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Figura 2. “Visita Guiada”, Curitiba, PR, Brasil, 2019. Fonte: acervo das autoras.

No processo de criacao de “Visita Guiada’, emocdes e sentimentos
relacionados a memoéria ganham textura corpérea — lugar de onde
sempre se originam. Ao ouvir as subjetividades da prépria voz em
movimento, os artistas criam dispositivos para desvendar espagos em seu
universo onirico pessoal. As biografias pessoais sao entao ressignificadas,
expondo-se a experiéncia imprevisivel da fruigao artistica, na acao de

escuta performativa de si.

Corpo em estado de escuta performativa de si

Como abordado anteriormente, a performance “Visita Guiada” tem como
premissa encurtar distancias, nao apenas fisicas, uma vez que artista e
plateia se encontram a dois metros entre si, mas, a distancia de desejos,
percepcoes e producao de sentidos. E um tipo de relacao que nao se da de
forma preestabelecida, pois a constante mudanca nos estados de corpo
diante dos encontros pode aumentar ou diminuir a capacidade de agir

tanto do artista como do publico.
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Ao se deparar com um corpo vulneravel, compartilhando o que lhe é
profundamente genuino, o publico é convidado a perceber que a
performance nao é sobre algo, ela é algo (EUGENIO; FIADEIRO, 2013). Ela
também nao é sobre a biografia do dancarino, ela é a propria biografia. A
forma de representacao figurativa e o anseio por gerar significados cede
lugar para a experiéncia que se apresenta no encontro de escuta
performativa. Dessa forma, nao ha um discurso que se fecha em si mesmo,
mas uma criacao aberta que oferece possibilidades de identificacao. Sao
corpos gerindo realidades subjetivas ao assumirem o risco do encontro
desprotegido. “O cidadao que interrompe o seu trajeto para assistir a um
espetéaculo (e é por meio desse ato voluntario, convertido em publico de
teatro) torna-se, a partir desse momento, participe de um ato transgressor”
(TURLE; TRINDADE, 2016, p. 134).

O espectador traz, consigo, suas experiéncias e historias de vida, providas
de sentidos na co-criagao da obra. E nesse lugar que mora o efeito
catartico e prazeroso do compartilhamento de “Visita Guiada”. Na
experiéncia da performance, a condicao de proximidade entre artista e
publico contribui para a partilha de vulnerabilidades, entendendo os
individuos como um emaranhado de linhas e forcas em relacao. E nessa
operacao dindmica que sao tensionados processos de individuacao na

performance.

Simodon (1989) discute a individuacao contrariando o modelo
hilemorfico, sugerido por Aristoteles, que defende a génese dos seres
individuados como resultante da relacao entre matéria e forma, onde a
matéria seria modelada por uma forma pré-determinada, submetendo e
assumindo seus contornos. No lugar da modelacao, o autor defende a
modulagdo, afirmando que modular é modelar de forma continua e
perpetuamente variavel, enquanto moldar é modular de maneira

definitiva, constante e finita.
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igura 3. “Visita a”, Curitiba, PR, Brasil, 2019. Fonte: acervo das autoras.

No processo de criacao da performance de “Visita Guiada”, em sua relacao
com o afeto e a alteridade, nao ha espaco para o modelo hilemoérfico, pois,
em estados corporais de escuta performativa o que se quer criar é uma
relacao de forcas com um grande contingente de imprevisibilidade. “Essa
suspensao do habito liga-se a necessidade de prolongar o desconhecido e
nele permanecer. Nao pelo prazer da incerteza, mas, porque, quando nao
sabemos, estamos mais atentos ao que se passa” (FIADEIRO; BIGE, 2017,
p.179). O desafio é lidar com o risco, nao apenas com a perspectiva de

controla-lo, mas de vibrar com ele na invencao de si.

Consideracées finais: pistas para proximas visitas

A experiéncia de criacdo da performance “Visita Guiada” com dancgarinos
das trés companhias de danca profissionais participantes deste estudo, ao
longo de oito anos, possibilitou o desenvolvimento de um procedimento
de medicao composto de estratégias de subjetivacao dos processos

poéticos inerentes ao fazer performativo, construidos no tensionamento
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de uma criagao pautada pela escuta de si, em territério nao convencional
para esses dancarinos. Esta experiéncia de criacao tem possibilitado a
producao de realidades e outros nexos de sentidos para os corpos,
movimentos, espagos e relacionamentos entre artista e publico,

expandindo habitos tradicionalmente estabelecidos.

A proposicao performativa de sentidos e realidades tem sido exercitada
por esses dangarinos em contextos diversos, como no Projeto de
Ocupagcao Dialogos da FUNARTE, de Belo Horizonte, na Mostra Brasileira
de Danca, em Recife, no Festival Internacional MOVA-SE, em Manaus, na
virada Cultural de Curitiba, no Museu Oscar Niemeyer e no Festival de
Curitiba, bem como em locais publicos de grandes cidades, pragcas,
parques, sagudes de teatros, escolas e comunidades distanciadas dos
grandes centros no Brasil e em outros paises, como nas cidades de
Barcelona, Paris, Londres, Los Angeles, Dubai, Genebra, Porto Principe e
Atenas. Essas experiéncias de criagao e compartilhamento performativo
tém interferido nos cotidianos dos corpos/contextos em que sao criadas,
na presenga de corpos em estado de escuta performativa, em sua

proposicao empatica de inacabamento e afeto.

Ao acompanhar este processo de criacao ao longo do tempo, temos
observado possibilidades de desdobramentos para investigages futuras.
Entre os caminhos possiveis para novas visitas, destacamos a
verticalizacao do estudo sobre os relatos de artistas e do publico
participante das experiéncias da performance. A riqueza desses relatos
tem impulsionado nosso desejo de cartografar processos de mediagao da
performance “Visita Guiada” com pessoas em diferentes situacoes de
vulnerabilidade, como com criancas em situacao de extrema pobreza,
com as quais tivemos a oportunidade de trabalhar no Haiti, em 2017 e
2018, artistas com deficiéncia, com os quais trabalhamos em Curitiba, em
2018, ou com criangas e adolescentes em situacao de refagio, com quem

testamos o procedimento em abrigos na Grécia, em 2019.
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Pensamos nesse caminho para futuras investigacdes como uma argila na
mao de um artista visual. Um processo refinado e manufaturado no fazer,
enquanto modulamos provocagdes de estados de corpo que evocam
espagos de escuta. Assumir a experiéncia de criacao de uma performance
como uma modulacao de escuta performativa de si, que possibilita
reflexdes sobre a Arte em sua poténcia de produgao de afeto. No encontro
dos corpos em performance, artistas e publico constroem a propria
complexidade, enquanto fortalecem suas relacoes na criagcao de novos

estados de escuta, realidades de si mesmos.
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A NOCAO DE ARQUIVO NA
OBRA DE ARTE MODERNA

The idea of archive in the modern work of art

Daniel Frickmann?
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Resumo: Baseado em textos que apresentam os métodos e principios conceituais de um
artista moderno, o artigo procura compreender as condi¢des para registrar uma obra de
arte e a criacao de uma obra como um registro de si. Sendo o artista moderno um criador
de obras com potencial estético situado na sociedade industrial entre os séculos XIX e
XX, o objetivo desta reflexao é conceber uma ideia de arquivo dentro das perspectivas e
decisdes processuais da arte moderna. A razdo para isso é entender como a arte é usada
como produgéo de arquivo e arquivada.
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Abstract: Based on texts that present the methods and conceptual principles of a modern
artist, the article seeks to understand the conditions for registering a work of art and the
creation of art as a record of ourselves. Being the modern artist a creator of works with
aesthetic potential located in industrial society between the 19th and 20th centuries, the
purpose of this reflection is to conceive an idea of archive within the perspectives and
procedural decisions of modern art. The reason for this is to understand how art is used
as archival production and is archived.

Keywords: art drawing, modernity, archive, impression

4 Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro (PUC-Rio). Lattes:
http://lattes.cnpq.br/4654247770627973 E-mail: danielfrickmann@gmail.com

5 Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro (PUC-Rio). ID ORCID: https://orcid.org/0000-
0002-4148-4430 E-mail: eduardo.felix.costa@gmail.com

25



O papel de arquivo do artista moderno

Vivemos em um regime onde a representacao do sujeito se reduz a
concretude que ele deixa no mundo. Objetivamente, produ¢cdes materiais
e declaragoes documentadas tornam-se as grandes premissas para a
definicao de um individuo perante a sociedade, em especial depois que
ele pereceu. No campo da arte contemporanea, tal fenémeno se faz ainda
mais presente, uma vez que as potencialidades arquivisticas do criador
podem possuir um viés mercadologico - a producao material é o principal
indice de sua passagem. A vida de um artista se confunde frequentemente
com a da obra, e suas intimidades podem estar sujeitas a ser item de

aquisicao para os colecionadores mais fascinados.

Ha muito o que se discutir a respeito da logica do mercado e do meio da
arte, ou a fronteira e diferenciacdo entre esses dois campos. Mas o objetivo
desta reflexao esta em investigar um elemento particular desta questao,
que é anocao de arquivo. Mais especificamente a defini¢ao arquivistica de
uma obra de arte na modernidade, e a maneira como o ato de criar pode
ser um pressuposto de arquivo na cronologia criativa da vida de um artista.
O proprio conceito de modernidade também sera apresentado adiante,

para situarmos a perspectiva do artigo a partir do uso de tal nomenclatura.

Ao introduzir o assunto, € preciso primeiramente reconhecer a existéncia
de um mercado ou circuito comercial da arte. Compreender a pratica
profissional artistica como proveniente de um tipo de comércio préprio
é, possivelmente, o primeiro passo para se avancgar com tal discussao, e
isso porque a configuracao arquivistica de uma obra depende de fatores
que vao além das proprias intenc¢oes iniciais do artista. Ha uma discussao
tipica da arte contemporanea que contempla uma possibilidade de arte
nao mercantil, e que busca valorizar a relevancia da pratica de um autor a
partir de uma suposta influéncia que nao associada ao mercado das obras

de arte.

Para o artigo aqui apresentado, defende-se o entendimento de artista

como individuo inserido dentro do sistema capitalista, e que faz da sua
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criacao uma materializacao de artefatos vendaveis e assim consciente do
potencial mercadolégico de suas proprias invencdoes. O artista
“profissional” que existe em nosso mundo é nao menos distante de
qualquer outro cidadao, destinado a atribuir valor simbélico (e viés de
lucro) ao resultado do que produz. Como declara a autora Janet Wolff em
“Producao Social da Arte”, de 1982, “[...] nao ha utilidade em se considerar
o trabalho artistico como essencialmente diferente de outros tipos de
trabalho, e que, portanto, a questao de atividade pratica [...] de qualquer
agente se apresenta da mesma maneira em todas as areas da vida social e
pessoal” (WOLFF, 1982, p. 14). A criacao no circuito e mercado de arte é
sobretudo tratada como um artigo de luxo, capaz de ser valorizado com o
passar dos anos, dependendo do reconhecimento a posteriori de seu
criador. Quem compra ou adquire uma obra legitimada por essa logica
esta corroborando com um investimento da mentalidade especulativa do
capitalismo, ainda que inicialmente nao tenha sido essa a razao da
producao da peca feita pelo artista consignado. A arte, sendo um produto
social, é influenciada pelas particularidades do capitalismo tal qual
qualquer outra atividade. Importante destacar também que a nocao de
“arte” que aqui citamos é a da profissao moderna situada na sociedade
industrial contemporanea, a do meio e do mercado da arte como aponta
Janet Wolff.

As particularidades do arquivo no sistema da arte sao provenientes da
propria estrutura de mercado e dos valores defendidos pelos membros
artistas. A nocao especulativa de obra que conquista um preco maior e
mais impactante com o tempo, justifica uma parte da mentalidade do
artista individual que preserva a memoria fisica de seus pertences. Tudo
na vida do artista pode ser arte. Portanto, tudo pode ter algum valor de
troca simbolico. O esforco do artista em realizar a permanéncia de sua
producao pos vida se encontra logo na decisao de reservar as mintcias do
processo de criagao, como desenhos, gravacgoes, textos e fotografias de

estudo, estipulando assim um arquivo préprio. Esses itens serao mais
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tarde, como de praxe, absorvidos e desejados pelo mercado, que dara

continuidade aos arquivos sob nova configuracao.

Uma evidéncia de potencial arquivistico da produgao artistica pode ser
encontrada nos textos do poeta francés Charles Baudelaire, na década de
60 do século XIX. Como é sabido, Baudelaire é compreendido como um
dos autores essenciais para a critica de arte e a definicao da consolidada
arte Moderna (usa-se aqui o “M” em maiascula para apontar uma
tipificacao, um “estilo” artistico tipico de um tempo historico). O tempo de
Baudelaire é o inicio de uma vida especialmente urbana, proveniente de
uma sociedade estratificada por um regime econémico industrial, em que
o mecenato e consumo das resultantes criativas - obras literarias, musica
e artes visuais -, agora sao provenientes nao mais das castas aristocratas
ou religiosas, mas burguesas. O capitalismo deste periodo é
categoricamente patriarcal e eurocéntrico, como bem visto na prépria
narrativa da arte moderna. Os relatos dos intelectuais desse periodo nos
apresentam origens ontologicas da producao social da arte e de sua

dimensao de arquivo, como veremos a seguir.

No ensaio “O Pintor da Vida Moderna’, originalmente publicado para o
jornal francés Le Figaro, em 1863, Charles Baudelaire descreve um
significado para a pratica profissional artistica de seu tempo através do
exemplo elogioso que faz do artista Constantin Guys (1802-1892), citado
no texto como “C.G". Em uma traducao do original presente na coletanea
“Poesia e prosa” de 2006, vemos o modo como a producao da arte
moderna é reconhecida ja naquele tempo como registro arquivistico de
uma memoria capturada, tendo o desenho como uma impressao veloz da
observacao in /oco. Em seus escritos o poeta determina a condicao da obra
de arte e das prenuncias do desenho enquanto fruto de uma investigacao
pouco ortodoxa de seu conterraneo, que apesar de mais idoso, nao se
limitava aos trejeitos da arte institucional de seu periodo. Baudelaire indica
que alguém com os dotes e intencdes de C.G. seria um artista por inteiro,

caracterizado como um “cidadao do mundo”. A descrigao dada pelo autor
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para o homem citado nos oferece uma pista para entendermos as origens
ontolégicas do campo da arte do ultimo século, em que a presungao
arquivistica se encontrou tao em voga. E possivel compreendermos
melhor o tipo de desenho produzido por C.G. através desta imagem de sua
obra, que compde um ambiente citadino junto a icones tradicionais de
composicao pictérica, como arvores ou silhuetas humanas. Presente no
acervo do Museu Metropolitano de Arte em Nova lorque (MET), trata-se
de um desenho representando um cortejo ao monarca francés Napoleao

111, na cidade de Bolonha do Mar, em data indefinida do século XIX:

Figura 1. “Visita de Napoleao III & Bolonha do Mar”, de Constantin Guys, data indefinida
do século XIX. Fonte: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/337280.

No texto mencionado, vemos que Baudelaire pensa do seguinte modo:
assim como a criancga, o verdadeiro artista deste novo tempo (inclui-se
C.G.) usufrui de sua curiosidade porque para ele tudo é “novo”, colocando-
se em um estado de sensibilidade por observacao intensa e minuciosa. A

chamada “inspiracao”, segundo o poeta, urge de alguém como C.G. gracas
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ao estado de equilibrio entre o fascinio inquietante e a disciplina da razao,
que o priva de ser completamente infantil. Mas ha sim, segundo o autor,
uma espécie de infancia redescoberta que se concretiza através de seu
génio criativo. Ha um resquicio de ingenuidade de onde a criagao ganha
espago, e que para Baudelaire, torna este homem o chamado “cidadao do
mundo”. A visao universalista e totalizante da arte burguesa do fim do
século XIX se mostra evidente nas declaragoes do ensaio, que nos aponta
para o sentimento documentarista do artista dessa vida urbanizada e
moderna. Um artista desse tipo promoveria a intencao declarada de fazer
de sua obra um registro imagético da vida, a fim de participar,
futuramente, dos arquivos da histéria de sua sociedade. Isso é posto de
modo evidente na representacao do cortejo em Bolonha do Mar, que é por
si s6 a captura de um evento oficialmente histérico, registrado com

comentarios do autor e ares jornalisticos.

A natureza artistica de C.G. € a de um sujeito dinamico, alguém que se
infiltra e participa das multidoes, e que com suas andangas extrai o que for
necessario para retornar a casa e transpor através do lapis uma
“fantasmagoria” das impressoes pessoais do mundo que observou.
Baudelaire, entretanto, define que este homem “[...| tem um objetivo mais
elevado do que a de um simples fldneur|..]” (BAUDELAIRE, 2006, p. 859).
O termo flaneur é de grande importancia no glossario do poeta, uma vez
que ele o emprega para ilustrar o habito recorrente de seus pares artisticos
da vida urbana de Paris no século XIX: alguém que divaga e caminha
livremente pela cidade, flanando como um homem despreocupado. Seu
proposito fundamental seria o de capturar uma experiéncia visual e
encapsular o instante da vida em movimento com o mesmo frescor de
quem a viu de relance. Diferentemente do que ocorre, segundo o préprio
autor, com os demais artistas de sua geragao, C.G. nao estaria ocupado em
reproduzir as figuracdes folcloricas, cristas ou mitologicas da arte
consagrada nos museus e demais galerias da cidade. A tendéncia apontada
por seu trabalho é a de uma obra que representa os trejeitos e

particularidades da vida que considera “‘comum”. Uma visao que pode,
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obviamente, ser tendenciosa e generalizada sobre o que de facto
representa esse mundo em todo o seu esplendor. Na imagem apresentada

anteriormente também temos uma boa ideia disso.

O ensaio é precioso porque descreve com exatiddao o conceito de
modernidade apontado por Charles Baudelaire e que se replica na arte
institucional das décadas seguintes. Sobre o significado do termo
“modernidade” o proprio poeta nos responde: “A modernidade é o
transitorio, o efémero, o contingente, é a metade da arte sendo a outra
metade o eterno e o imutavel” (BAUDELAIRE, 2006, p. 859). A postura do
pintor e artista moderno parece assim propor uma estratégia de superacao
do passado, uma vez que o mesmo seria impossivel de ser acessado por
inteiro. Caberia a esse novo homem de seu tempo capinar a selva da
historia e abrir espaco para a exibicao das crénicas dos novos modos de
vida em sociedade, onde ele préprio é obviamente o protagonista ou
personagem participante. O homem retratista da arte moderna é detentor
da propria narrativa visual e também herdeiro cultural e histérico das

representacoes feitas no seu continente de origem.

Curioso notarmos que, conforme as proprias pistas que Charles
Baudelaire nos oferece em seu relato, o olhar apaixonado pelo presente
nao ocorreria sem o acesso aos arquivos do passado histérico da arte
ocidental europeia. E o contato destes senhores com os arquivos da
representacao que eles repensam a producgao, os signos e a finalidade da
pintura de seu tempo. Em suma, a producao da arte moderna é uma
continuidade cronolégica dos arquivos institucionais da arte do ocidente,
que relata a vida de seus proprios representantes e a de outros povos
sobre a oOtica universalista da razao eurocéntrica. Para ilustrar esse
raciocinio, pensemos que um elemento desenhado como uma arvore se
refere, historicamente, a todas as outras arvores ja representadas na
historia dessa atividade, pois € pela imitacao das convengoes que novos
estados de representacao surgem. Tanto afirmando, quando rompendo

com as anteriores.

31



Revista do Coléquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, N. 19, verdo de 2020

Mais adiante, o mesmo Baudelaire especifica em seu ensaio as
caracteristicas descritivas do desenho de C.G., tratando de sua habilidade
em desenhar a partir da memoria e nem sempre recorrendo ao uso da
observacao in loco. Supostamente, em nome de sua busca pela captura do
fugidio, C.G. dispensaria o tradicional modelo-vivo pois ele atrapalharia na
sua execugao da obra, como um aglomerado de detalhes que o impedisse
de alcangar um olhar sintético e conclusivo das imagens que registra sé6

com o pensamento:

C.G. comecga por leves indicagdes a lapis, apenas
indicando a posicao que os objetos devem ocupar no
espaco. Os planos principais sao indicados em seguida
por tons em aguada, massas de inicio coloridas
vagamente, levemente, porém retomadas mais tarde e
carregadas sucessivamente com cores mais intensas
(BAUDELAIRE, 2006, p. 863).

Concluindo, o artista ideal descrito por Baudelaire possui um impeto
arquivistico tipico da mentalidade moderna de seu tempo. Agindo como
um jornalista, C.G. foi capaz de retratar cenas vivenciadas em expedicoes
e guerras ocorridas no estreito de Bosforo (Turquia) e na Criméia (atual
Rissia). Seu propésito impulsivo de um quase antropélogo demonstra o
interesse tipico da arte moderna de produzir a sua obra em uma légica de
observacao presencial, dada uma folga para as validacoes pessoais do
artista de “expressar” o que ha de si ao longo da composicao. C.G. foi
inclusive comissionado, como apontou o préprio Baudelaire, a publicar
seus desenhos em um jornal inglés da época, chamado ///lustrated London
News. Esse fato evidencia ainda mais o perfil arquivista do criador que
desenha com a consciéncia de que suas reproducdes sao registros
documentais catalogaveis, com o potencial histérico de se incluir na
cronologia do tempo histérico modernista. Essa € uma tendéncia cujas
consequéncias observamos no mercado de arte até hoje. E o legado de tal
tipo de criacao ja se faz notavel nas primeiras décadas do século XX. Uma
complementacao sobre o perfil arquivistico no uso e produgao da arte esta

na figura de nomes posteriores como o fotégrafo Eugéne Atget, cuja obra
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foi realizada na Franca entre 1888 e 1927, portanto algumas décadas apos
o relato de Baudelaire sobre Constantin Guys. Sendo um ator de formacao,
Atget tornou-se artista visual a partir dos 30 anos com seu extenso arquivo
fotografico, fruto da popularizacao da maquina e dos procedimentos de
revelacao da época. Atget era um profissional comissionado por artistas e
arquitetos, e nao presenciou a repercussao de sua obra, historicamente
falando, ainda em vida. A condicao de fldneur em sua rotina foi a
continuidade da perspectiva modernista sobre a imersao do préprio autor
em seu mundo particular, de onde foi protagonista de um registro
narrativo que exibiu as cenas da vida comum de Paris, cidade em que se
instalou em 1878. No livro “Eugéne Atget” (1989) publicado pela coletanea

Photo Poche, encontramos o conjunto onde esta a seguinte imagem:
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Figura 2. “Rua Mondétour, entre as ruas Grande Truanderie e Pirouette”, de Eugéne
Atget, 1908. Fonte: REYNAUD, Francoise. Eugéne Atget - Photo Poche. Paris: Centre
National de la Photographie, 1989.
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Atget foi certamente um arquivista obsessivo e que muito contribuiu para
a maneira de olhar a metrépole e os objetos que a compode. Ele concebeu
uma colecao de imagens da vida urbana parisiense, que foi capaz de
sobreviver aos projetos de urbanizagdo, mas que aos poucos
desapareceria com o avango da modernidade. Hoje, a existéncia de alguns
bordéis, fachadas de edificios e vendedores ambulantes s6 se faz
conhecida porque Atget as fotografou. Ao mesmo tempo, o modo singular
e despojado dos registros do artista influenciou uma nocao de captura
intima e descentralizada da imagem, que exibe reflexos, distorcoes e
figuras pitorescas fora de foco, vagando e trabalhando pelo ambiente

urbano representado. A metrépole é veloz e diafana.

O trabalho do artista francés foi fundamental para a constituicao da
fotografia contemporanea, influenciando o olhar arquivistico das imagens
que hoje carregamos em todo o tipo de aparelho mével. Sendo antes um
ator de formacao e pintor, sua obra possuiu um evidente apelo comercial,
fruto de uma prética profissional voltada ao publico, que guiou seu olhar
quando fotografo por comissao. Seu legado ofereceu uma notavel fonte
de referéncia as vanguardas do movimento Surrealista, através das
descobertas da fotografa americana Berenice Abbott. Como é possivel
observar na imagem anterior, os instantaneos de Atget se comportam
como um relato pessoal de cidaddo de Paris. E assim como no caso de C.G,,
podemos supor que ha uma dedicacdo impar do individuo por
permanecer de pé perante uma cena projetada: no caso de C.G. para
esquematizar e desenhar a mao os croquis, e no caso de Atget para
montar, ajustar o foco e analisar o tempo de exposicao da fotografia
desejada. As maquinas desenvolvidas até aquele tempo demandavam um

dominio digno de muito estudo.

Poupando-nos das demais divagagoes do poeta Baudelaire em relacao as
minucias e qualidade dos personagens desenhados por C.G., constatamos

que o ensaio foi uma das muitas reflexdes definitivas do escritor em situar,
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para o bem ou para o mal, a 6tica romantizada do artista desses novos
tempos da vida em grandes cidades. C.G. seria um artista versatil para
compor as paisagens da guerra imperialista e da vida préspera dos
homens e mulheres da elite metropolitana, sem omitir figuras subalternas
da sociedade como escravos e servicais. Curiosamente, no fim, Charles
Baudelaire aposta que “[...] dentro de alguns anos, os desenhos de C.G. se
tornarao arquivos preciosos da vida civilizada” (BAUDELAIRE, 2006, p.
881). Essa constatagdo poderia ser feita também a Eugéne Atget, cujo
legado definiu o arquivamento da fotografia de arte para os proximos
anos. A categorizagao da obra de arte moderna enquanto artefato histérico
parece ser imprescindivel. Posicionar o artista enquanto produtor de
objetos arquivisticos é crucial para a legitimacdo de seu trabalho e a
especulacao financeira do mesmo. Importante defender, contudo, que o
papel de arconte nao é do artista, mas sim dos agentes externos que detém
dos meios de producao e dos espacos institucionais para validar a sua
obra. Apresenta-se com mais profundidade o significado deste argumento

(e do termo “arconte”) logo adiante.

As contradicoes do papel de um arquivo na arte

Ha dois termos significativos a respeito desse tema que precisam ser
indicados. Conforme ja foi notado, o primeiro deles é a palavra arquivo (do
grego arkhé de origem ou comando) e sua variagao para o que chamamos
de “arquivistico” (de dotes ou caracteristicas provenientes de um arquivo).
A segunda delas é a palavra arconte, empregada especialmente por
autores como Jacques Derrida para definir uma posicao especifica de
alguém em relagao ao arquivo. O arconte € o sujeito que impera sobre o
arquivo, como um guardiao ou possuidor das catalogacoes e da origem do
contetudo arquivado, sendo assim o responsavel legal e oficial da narrativa
que aquele tipo de arquivo representa. Quando falamos de alguém que
controla e exerce poder sobre um arquivo, tratamos de uma figura que de

algum modo filtra a informacao e o acesso dela para o restante do mundo.
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O arconte pode ser tanto um individuo quanto um grupo social ou

instituicao, que coleciona os vestigios da criagao de arte.

O livro “Mal de arquivo: uma impressao freudiana” (2001), do filésofo
franco-argelino Jacques Derrida, € uma forte referéncia para elaborar
melhor esse assunto. O autor, ao ser convidado para participar de um
coloquio sobre a vida e obra do psicanalista Sigmund Freud no recém-
inaugurado museu feito a sua homenagem em Londres, desenvolveu uma
minuciosa indagacao das primazias arquivais de Freud e das reflexodes
arquivisticas que o intelectual deixou registradas em vida: as impressoes
que ele fez sobre os autos da vida publica e privada, a dimensao histérica
de seus proprios relatos e os documentos pessoais descobertos com o
passar dos anos. A respeito da religido judaica, por exemplo, Derrida fala
de como o impacto de certas liturgias e tradicoes da comunidade possuem
em si um valor arquivistico enquanto aplicacao fisica de memoria, como
a circuncisao (uma imposicao de memoria viva no corpo de um homem,

que carrega a “marca” para a vida).

Derrida aponta em suas especulagdes sobre uma nogao de arquivo em
que os registros arquivados da memoria sao mantidos sempre por um tipo
de suporte, que deixa assim uma impressao. A mesma palavra “impressao”
é valiosa para o desdobramento do assunto pela sua condicao etimologica
e atribuicoes a producao da imagem. Segundo Derrida, o verbo imprimir
(marcar, ser marcado sobre algo, aplicar por meio de pressao) condiciona
um registro de imposicao material ou agao sobre uma superficie, uma
acao de produgao de memoria. A impressao pode ou nao ser dada de
forma consciente pelo impressor, mas seu meio recebera eternamente
uma alteragdo depois que algo foi aplicado (voltando ao conceito de
“fantasmagoria”). Nem toda memoéria é arquivada. Mas todo arquivo
contém uma selecao politica e organizada de memorias, e toda impressao

€ uma acao produtiva de meméria.

Derrida também tenciona a questao complementando que o arconte nao

detém apenas da materialidade do arquivo, mas dos sistemas de
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interpretacao. Como o proéprio titulo da obra indica, o chamado “mal de
arquivo” residiria no anatema ou circunstancia paradoxal do processo de
arquivamento do sujeito ao conceito de “pulsdo de morte”, um termo
freudiano da psicanalise. A pulsao de morte seria uma condigao atribuida
a psique humana sobre um conjunto de sentimentos ou comportamentos
que levam a destruicao. Para Jacques Derrida todo arquivo tem um
impulso destrutivo porque se vé obrigado a selecionar e assim exterminar
ou apagar as minucias da memoria que nao forem a ele interessante. Evita-
se aqui aprofundar o conhecimento no campo da psicologia de Freud, cuja
ciéncia nao é empregada. Entretanto, ha uma constatacao preciosa do
estudioso e também de Derrida que nos auxilia a justificar o desejo nos
modos de execucao de um arquivo na arte moderna. Essa constatacao é
da propria ordem da atividade de impressao. Para Derrida, “Nao ha arquivo
sem um lugar de consignacao, sem uma técnica de repeticao e sem uma
certa exterioridade. Nao ha arquivo sem exterior” (DERRIDA, 2006, p. 22).
Seguindo a mesma linha de raciocinio também nao ha arquivo sem haver
destruicao de dados arquivaveis, capazes de eliminar as informacoes
problematicas para manter a fidelidade do conjunto e sua interpretacao.
Arquivos parecem ser narrativas, mais do que inventarios fiéis da

totalidade de assuntos. Logicamente, todo arquivo sera tendencioso.

E viavel concluir que os arcontes da arte europeia dos séculos XVIII
organizavam e interpretavam as mesmas figuras que se mantinham nas
galerias e museus dos séculos XIX e XX. Os institutos publicos voltados ao
arquivamento da pintura e escultura ja existiam desde a inauguracao das
primeiras academias ou liceus de educacgao, ancestrais das faculdades de
ensino superior que hoje conhecemos. Considerando a data de fundagao
da Academia de Belas Artes de Paris em 1816 e a publicacao do texto “O
Pintor da Vida Moderna” em 1863 encontramos um espago de ao menos
47 anos entre os dois, sem considerar as instituicoes monarquicas voltadas
ao gosto estético que antecederam a escola. Mas a preservagao
obviamente selecionada das obras de tempos anteriores a arte moderna

nos indica um certo vazio. Nao é possivel, pela prépria finalidade
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arquivistica de conservacao da memoria, descobrir o que foi
propositalmente escolhido para ser esquecido, a nao ser que haja outro
arquivo alternativo cujos canones jamais foram ditos, gerenciados as
escuras por arcontes secretos que nunca conhecemos. Pela propria
violéncia da repeticao e exterminio de nuances do processo de
composi¢ao de uma narrativa arquivistica, estamos condenados a saber
de um Unico tipo de observacao e interpretagao do mundo, conjecturado
por uma Unica classe social que durante séculos foi capaz de revisar seus
métodos e agir em nome de novas representacoes, dirigindo as mesmas
instituicoes do saber. Essa classe elegeu a si propria como a protagonista
dos modelos de representacao e subversao. E também a mesma classe que
inventou o proéprio conceito moderno e contemporaneo de arte que
partilhamos, entao conclui-se que é um exercicio arduo imagina-la fora

do papel de arconte durante algum evento histoérico da arte.

A pulsao de morte durante esse processo muito possivelmente colaborou
com a destruicao de outras narrativas que jamais saberemos sua
existéncia. Se a arte enquanto produto social nao for arquivada, ela é
condenada a nao existir. E voltando as afirmacdes do texto de Baudelaire,
por que C.G. seria o artista mais indicado para representar as crénicas da
vida? E qual sera a fonte utilizada futuramente para os arquivos de sua
producao? Estara seu trabalho sujeito a uma interpretacao de obra
auténtica do fenémeno humano ou caricatura tendenciosa de sua classe
social? Derrida prosseguiu com uma reflexao desse tipo ao discutir os
questionamentos do estudioso Freud em seu préprio campo, alegando
que tal indagacao foi ao menos feita por e para ele mesmo. Para qué
alguém deve registrar e consumir materiais em nome do arquivo da
escrita? Curioso notarmos que no caso de Baudelaire e C.G. essa reflexao
possivelmente nao ocorre. A perspectiva universalista da arte moderna se
indispoe a problematizar ou desconstruir as proprias narrativas feitas a
seus criadores. Nem sequer uma pergunta retorica aparece no horizonte.
A exceléncia de artista genioso dos séculos XIX e XX é irrevogavel e

justificaria de antemao a simples existéncia ou fungao para os desenhos
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arquivisticos da vida comum, ou para os registros da vida publica como
no caso de Eugéne Atget. Sobre isso, a arte moderna parece se comportar

de maneira arrogante.

O desafio das multiplas narrativas artisticas

Ha uma situacao paradoxal na arte contemporanea em relacao a natureza
do arquivo. Com a producao crescente de projetos que dependem do
registro posterior em video e demais plataformas digitais, a catalogacao da
obra em si acaba por se tornar a esséncia dela mesma. Derrida define as
peculiaridades do arquivo do seguinte modo: “O arquivamento tanto
produz quanto registra o evento” (DERRIDA, 20086, p. 29). Essa contradicao
ou dualidade se exibe de modo constante no processo criativo de artistas
atuais, em que fotografias ou reproducdes documentadas sédo a propria
obra artistica em sua totalidade, ou ao menos uma fantasmagoria dela
(novamente, o retorno ao conceito de impressao). As fronteiras de término
da produgao artistica contemporanea acabam sendo nebulosas, tendo em
vista que seus desdobramentos por meio da captura da imagem a colocam

em um estado estendido de acesso e visualizacao.

A apresentacao dos diferentes formatos de arquivo demonstra as distintas
dindmicas processuais de um autor em relacao a sua prépria obra.
Entretanto, é importante constar que nem todo artista esta pessoalmente
dedicado ao arquivamento de sua prépria producao. E frequente o uso de
galerias e institui¢des culturais externas como sendo as responsaveis a
posteriorido arquivamento das obras do artista representado, em especial
quando este ganha o status comercial de figura "histérica". O arquivo que
recebemos da trajetéria do artista € uma coletanea: uma edicao realizada
por inimeras outras pessoas que podem ou nao ter consultado os desejos
do préprio criador na selecao do contetdo. E ainda que tenhamos um
certo grau de acessibilidade a critica do sistema e da pratica profissional
da arte, estamos sendo documentados, catalogados e arquivados pela

grande narrativa das instituicoes detidas pelos arcontes. Tudo que é
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sabido na arte contemporanea é legitimado pelos mesmos institutos e
exames arquivisticos do saber que legitimaram a arte moderna. Os
gerenciadores desse grande arquivo sao também os indicadores da
especulacao financeira das obras, que orbitam para funcionar dentro das

leis impressas pelo mercado.

A perspectiva tradicional do arquivista moderno propoée um combate a
visao anacrénica em nome de uma imagem que respeita o suposto estado
de pureza. Sob tal égide, compreender uma obra seria obedecer ao
historiador e os arquivos de sua propria época, para assim enxergar sua
producao através das lentes dos “geniosos” homens vividos em seu tempo.
Como é de se imaginar, tal possibilidade é inviavel pelas proéprias
condigdes sociais que nos moldam individualmente e a consequente
tendéncia que construimos quanto as percepgdes que carregamos do
mundo. A propria pratica profissional da arte sofreu mutagdes profundas
quanto aos modelos de representagao e a origem de seus autores nas
ultimas décadas do século XX, o que ja nos indica uma evidéncia de que o
nosso imaginario jamais sera capaz de compreender, de modo absoluto, a
experiéncia de um artista moderno anterior a segunda metade do altimo
século. O estado de pureza perante a interpretagao € mentiroso e ilusério,
ainda que se reconheca os codigos de interpretacao do arquivo da arte

acessado.

A proposta da critica de arte hoje reside na revisdo do conceito moderno
de arquivo. Todo arquivo é um sistema conservador e institucional de
informaco6es inicialmente em movimento. A reflexao mais difundida hoje
pela arte contemporanea é a de assumir o anacronismo pela descrente
visao do estado de pureza na interpretacao, tipicamente moderno. A
tendéncia se estende também para as demais ciéncias humanas e estudos
de carater sociolégico, onde se abre um espago cada vez maior as
narrativas de cria¢oes periféricas, com énfase na tentativa de obstrucao da
propria logica de um registro arquivistico, institucional e cronoloégico. O

debate hoje esta para uma critica ao valor de uso do arquivamento como
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consulta primaria das informacodes "oficiais”. Se tivermos uma intengao
objetiva em democratizar e amplificar as possibilidades da arte enquanto
produgao arquivistica, € necessario situar o modo como essa arte ira se
relacionar com o futuro. Os arquivos serao acessados somente pelas
mesmas classes sociais? A potencialidade arquivistica da arte sera de uso
estritamente comercial? A quem esta arte representara? Essas sao as
perguntas necessarias para as proximas geragcoes do campo da arte e dos

detentores do arquivo de sua mesma producao.
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“Caminhando” de Lygia Clark
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Resumo: A proposta deste artigo é abordar o trabalho “Caminhando” (1963), de Lygia Clark
(1920 - 1988), tecendo didlogos com autoras como Suely Rolnik (2019), Félix Guattari e
Gilles Deleuze (1996). Rolnik nos oferece uma leitura que atualiza o “Caminhando”, a partir
dos conceitos de micropolitica e macropolitica, chamando a atengdo para a urgéncia em
reconhecer a articulagdo entre tais esferas sociais na producao de subjetividade. O
“Caminhando” nos auxilia a fazer um recorte nas Artes Visuais brasileiras, através do qual
é possivel observarmos alguns processos embriondrios da arte contemporanea:
participacao e conceitualismo. Ambos os quais nos conduzem pelos emaranhados fios
da vida, quando experimentamos realizar o gesto de cortar uma fita feita de papel, objeto
cotidiano que, em nossa leitura, sustenta o paradoxo entre direito e avesso, dentro e fora,
como nas bandas de Moebius.
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Abstract: The purpose of this article is to approach the work Caminhando (1963) by
Brazilian artist Lygia Clark (1920 - 1988) weaving dialogues with authors such as Suely
Rolnik (2019), Félix Guattari and Giles Deleuze (1996). Rolnik, offers us a reading that
updates Caminhando based on the concepts of micropolitics and macropolitics, calling
attention to the urgency in recognizing the articulation between such social spheres in
the production of subjectivity. Caminhando helps us to make a cut in the Brazilian Visual
Arts where it is possible to observe some embryonic processes of contemporary art:
participation and conceptualism. Both of which lead us through the tangled threads of
life when we try to make the gesture of cutting a ribbon made of paper, a daily object that
In our reading supports the paradox between right and inside out, inside, and outside as
in Moebius's bands.
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Para iniciarmos nossa reflexao, pretendemos nos concentrar em um
objeto muito simples, uma tira de papel. Essa tira de papel esteve presente
em investigagoes de diferentes artistas, psicanalistas e matematicos. Nos
referimos a conhecida fita de Moebius,® objeto de reflexdes estéticas,
psicanaliticas e matematicas. Aqui, buscaremos nos ater ao
desdobramento clinico-politico proposto pela psicanalista Suely Rolnik
(2019) para o trabalho criado pela artista brasileira Lygia Clark batizado
como “Caminhando” (1963). Clark descobriu o “Caminhando” em seus
estudos com a fita de Moebius para uma posterior escultura. Segundo
Rolnik, Clark fazia um experimento prévio, mas, ao longo do estudo, a
propositora se deu conta de que havia a possibilidade de realizar um
exercicio conceitual naquele objeto feito de papel. Ao cortar a fita, a artista
percebeu que “o extremo de um dos lados continua no avesso do outro”
(ROLNIK, 2019, p. 41). Essa constatagao deu origem a conceitualizacoes
sintetizadas na experiéncia com a tira de papel, desde a radicalizacao ao
acesso as obras de arte, ao transbordamento da experiéncia estética para
fora das institui¢coes e a ativacao do corpo do espectador, que passaria

apreender a proposta artistica pela via do ato.

Lygia Clark foi cofundadora do movimento Neoconcreto, pintora,
escultora, propositora, escritora, professora, terapeuta e artista-nao-
artista. Ela realizou um trabalho muito extenso, incluindo séries de
pinturas, desenhos, esculturas, maquetes, poemas, objetos relacionais,
proposicdes participativas, um livro de ficcao, inUmeros textos sobre
formulacoes estéticas, cartas e a sistematizacao de um método
terapéutico. Lygia acreditava que, “quanto mais diversas forem as

vivéncias, mais aberta é a proposicao e entao é mais importante” (CLARK,

8 “Caminhando é uma apropriacdo da fita de Moebius (Max Bill a utilizou na Unidade Tripar-tite).
Lacan também utilizou essa fita para ilustrar o conceito de imanéncia entre o eu e o outro na
psicanalise, operando a aboli¢ao entre o dentro e o fora, o interior e o exterior, o que ele chamou
de quarta dimensao da psicanalise, isto é, a possibilidade de pensar duas superficies que se
atravessam sem se cortarem. O significante é uma estrutura moebisante, isto é, nao apresenta
nem direito nem avesso.” (JUSTINO, 2011, p. 100) Cornelis Escher também realizou estudos para
desenho em suas investigagoes sobre a fita de Moebius a respeito das estruturas que
correspondem o que esta dentro e o que esté fora construido nos mundos imaginarios do artista
(ERNST, 2007, p. 103).
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1996, p. 85). Seus trabalhos deveriam ser intensamente modificados, na
medida em que o desejo inerente a cada corpo reorganizasse a criagao de
espagos vazios, moldes a serem preenchidos pelo singular contetdo

interno de cada corpo participante.

Clark subverteu codigos candnicos e desenvolveu uma série de
formulacoes estéticas — nostalgia do corpo, vazio pleno, corpo coletivo,
pulméao césmico, linha organica — que foram experimentados tanto no
plano bidimensional da pintura, tridimensional da escultura, e sua
radicalizacao, que a artista denominou como o “estado singular da arte
sem arte” (CLARK, 1965), formulada a partir do experimento
“Caminhando”. A partir o “Caminhando”, Clark inicia suas investigacoes

sobre o corpo, a sensorialidade e a poética na relagao.

Através do Caminhando perco a autoria, incorporo o ato
como conceito de existéncia. Dissolvo-me no coletivo,
perco minha imagem, meu pai e todos passam a ser o
mesmo para mim. Escrevo sem parar, acho a ligacao da
poética transferente da arte com a religiao, escrevo textos
negando o nome como identidade pessoal das pessoas.
Tomo consciéncia de que o Caminhando é a primeira
passagem do meu eu para o mundo, percebendo a
totalidade do ritmo desde o futebol de praia até Mozart.
Tomo também consciéncia da crise geral da expressao na
literatura, dos géneros que caem, do teatro. Perplexa sinto
a multidao nos metrés, na cadéncia dos passos somados,
no cruzamento de corpos que quase se tocam mas que se
afastam, cada um tomando rumos secretos de existéncia
privada. Falo e ninguém entende. Nao consigo comunicar
essa mudanga de conceito que para mim era tao profunda
e radical dividindo a arte entre “o que ja era” e o que
poderia ser. Sinto profundamente a queda de valores de
palavras que deixaram de ter significado, como o “génio”
e a “obra”, o individualismo (CLARK, 2006, p. 352).

Clark tomou consciéncia de que havia uma crise geral dos géneros
artisticos e literarios. A partir disso, pulsava a necessidade de abrir espacos
para que houvesse terreno fértil para o nascimento de uma poética
correspondente a sua real passagem para o mundo, como ela relatara. Era
necessario desterritorializar sua imagem como artista, a ideia de obra de

arte, assim como o individualismo que alimenta a centralizacao, em uma
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figura dotada de um dom sobrenatural, que seria a figura decaida do génio.
Apds “Caminhando”, Clark gestou, durante trés anos, seu primeiro
trabalho sobre o corpo. A partir do colapso das palavras, da dificuldade em
pronunciar um novo cédigo, Clark trazia ao mundo o embriao do que seria

seu campo de pesquisa.

Segundo a curadora porto-riquenha Mari Carmen Ramirez (1999), a
emergéncia do conceitualismo na América Latina surge como uma
resposta a uma série de circunstancias socio-ético-politicas sendo que no
contexto do Brasil, Lygia Clark é uma das referéncias a respeito da Arte
Conceitual (RAMIREZ, 1999, p. 62). Esse tipo de objeto que nos leva a
elaboragao textual, além de ser compreendido como uma chave para
identificarmos a virada da arte moderna para a arte contemporanea na
propria trajetoria de Lygia Clark, é também um trabalho que condensa o
espirito de um contexto, este que pode reconfigurar cada experiéncia com
o “Caminhando’, nos possibilitando reflexdes a respeito dos

acontecimentos do presente.

E possivel identificarmos uma busca estética, em diadlogo com um
contexto especifico e por meio de uma investigacao material que
comegou na pintura, passou pelo metal, pela borracha, papel, plastico,
agua e por ai em diante, na busca de um corpo para esse dizer. E
interessante que, observando o trajeto do trabalho de Lygia Clark,
podemos compreender que houve uma ruptura com o sistema da arte,
mas que houve um intenso didlogo com uma busca artistica, como Lygia
Clark relata em sua “carta ao pintor Piet Mondrian’, relatando a
necessidade de continuar o problema proposto pelo artista. (CLARK, 2006,
p. 48).

Por essa direcao, propomos aos leitores deste artigo, caso desejem se
sensibilizar pela proposta referenciada, o exercicio do “Caminhando”,
levando em conta o que a critica de arte Susan Sontag (1987, p. 20)
comenta a respeito da arte: “Considere-se a correlacao entre a ordem de

uma reducao de meios e efeitos na arte, cujo horizonte é o siléncio, e a
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faculdade da atencao. Em um de seus aspectos, a arte € uma técnica para
a concentragao da atencao, para o aprendizado de habilidades de
atencao”. Logo, para ser possivel dispersarmos nossa atencao nesta
superficie topoldgica, é necessario, além da concentragdo, o uso de

objetos cotidianos: fita de papel, tesoura e cola.

A propositora nos recomendou, primeiramente, construir uma fita de
Moebius de papel. Para tanto, deve-se tomar uma faixa de papel de cerca
de 40 cm por 3 cm e torcer a faixa de papel, colando o lado de uma ponta
ao avesso desta. Em seguida, deve-se fazer um pequeno orificio, em algum
ponto da fita de papel e comecar um corte longitudinal, iniciando sua
deriva pelo “Caminhando”. Rolnik (2019, p. 42) sugere que facamos o
exercicio de imaginar a “superficie-topolégico-relacional do mundo’,
projetada sobre a fita. Outra ressalva é, quando o caminho se deparar com
o trecho ja cortado, que se faca um desvio buscando seguir a deriva nos
outros espacos ainda nao cortados. Lygia Clark dizia o seguinte sobre o ato

do Caminhando:

Eu dava um par de tesouras para a pessoa lhe dizia: “faca
vocé mesmo seu proprio caminhando”; e ai ela cortava,
cortava, cortava. Entao autoria era dela, eu ja nao era mais
autora, ela ficava no meu lugar. A estrutura matematica e
portanto também ndo é minha. Acho que foi o momento
em que eu mais me despojei da minha individualidade;
era s6 uma proposta o que eu apresentava. Varias pessoas
fizeram isso durante todo o periodo, sempre na minha
casa. (CLARK, 1982, p. 59)

Para Rolnik (2019, p. 40), a funcao ética da arte seria dar corpo ao que a
vida anuncia. O “Caminhando” surgiu num fluxo de processos de recriagao
das décadas de 1970 e 1960 que buscaria desvincular a arte da esterilidade
das institui¢Oes e trazé-la para a vida cotidiana. Rolnik diz o seguinte sobre
a dimensao micropolitica do “Caminhando” “Sua criagdo é uma resposta
singular a um dos desafios que impulsionaram o movimento das préaticas
artisticas nos anos 1960 e 1970: ativar a poténcia clinico politica da arte, sua

poténcia micropolitica, entao debilitada pelo sistema da arte”.
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O trabalho da Lygia Clark operou, segundo o critico de arte Paulo
Herkenhoff (2005, p. 86) como um diagrama de resgate da subijetividade,
da valorizacao do outro, levando em conta o contexto de sua criacao. Em
1963, Lygia Clark inicia a proposi¢ao “Caminhando”, oferecendo a arte
como um processo de escolha, participacao, decisao e subjetivagao. Isso
vai ser coletivizado no contexto da ditadura, que "é a negacao de que cada
individuo possa decidir como sujeito.” (HERKENHOFF, 2005, p. 86).
Portanto, a nocao de escolha e de continuidade no momento do ato sao

centrais no Caminhando.

E importante compreender quando a fita de Moebius se
transforma em uma possibilidade de discussao em Lacan
em Deleuze, Lygia Clark cria a sua fita de Moebius em
1963, e toma essa forma que é entre o dentro e o fora, essa
inexisténcia do direito e avesso (que em alguns
momentos da psicanalise é a questao do continuo entre o
eu e o outro) e propde que cada um de nés faca sua
propria fita de Moebius. (HERKENHOFF, 2005, p. 86).

Desse modo, o “Caminhando” pode ser lido como uma agao em
consonancia com 0s anseios que nasciam no contexto em que a proposta
foi criada. O agugamento da articulacao micropolitica e macropolitica da
arte foi feito através da ativacao do receptor, que, para conhecer o
“Caminhando”, deveria agenciar seu pensamento ao corpo em
movimento. Somente assim seria possivel experienciar — corporificado
através da imanéncia do corte continuo — o surgimento do “Caminhando”,
dando origem a um emaranhado de faces e bandas, sugerindo a
possibilidade de outros caminhos, pois, ao cortar uma fita que € ao mesmo
tempo dentro e fora, temos a chance de nos deparar com a
inseparabilidade de partes aparentemente opostas, pois o “Caminhando”
parte de uma percepc¢ao do binario para que na caminhada possa emergir
a légica do paradoxo, a figura de um “entre” revelada pelo movimento que
percorre do intimo ao coletivo, do dentro ao fora, da micropolitica a
macropolitica, e vice-versa. Em cada banda das fitas se estabelecem

relacoes de polaridade, nao contrarias umas as outras, mas localizadas em
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diferentes planos. As bandas da fita, a0 mesmo tempo que nao se

encontram, estao sempre interligadas.

Ao cartografar a formagao do desejo no campo social, Rolnik lanca mao
dos conceitos de micropolitica e macropolitica. Estas nogdes nao se
referem a uma grande e uma pequena politica, correspondente ao Estado
e a pequenos grupos sociais, mas sim a algo mais préximo do contetdo e
da forma, pois nao se trata de proporcoes distintas, mas de naturezas
distintas. Assim ocorre com as diferentes faces da proposicao
“Caminhando”, que sao interligadas e inseparaveis, mas, ao mesmo tempo,
localizadas em diferentes bandas da fita. Segundo Suely Rolnik e o analista
Félix Guattari (1996), estes conceitos atuam em dois aspectos distintos:
molar e molecular. Um que atua na subjetividade individual e outro que
atua no plano da producao de subjetividade coletiva e, portanto, no campo
social. No entanto, nao ha separacao entre os campos, mas uma linha

processual que desencadeia as formagdes do desejo.

A questao micropolitica - ou seja, a questao de uma
analitica das formagées do desejo no campo social - diz
respeito ao modo como se cruza o nivel das diferencgas
sociais mais amplas (que chamei de "molar"), com aquele
que chamei de "molecular”. Entre esses tais niveis, nao ha
uma oposigao distintiva, que dependa de um principio
légico de contradicao. Parece dificil, mas é preciso
simplesmente mudar de logica. Na fisica quantica, por
exemplo, foi necesséario que um dia os fisicos admitissem
que a matéria é corpuscular e ondulatéria, ao mesmo
tempo. Da mesma forma, as lutas sociais sao, a0 mesmo
tempo, molares e moleculares (GUATTARI; ROLNIK, 1996,
p. 127).

Através desta leitura, percebemos a possibilidade de realizarmos um
exercicio de abstracao, imaginando a existéncia de linhas entrecruzadas (o
“Caminhando”) que atuam na esfera molecular e molar: a micropolitica e
macropolitica. Enquanto a micropolitica é captavel ao olho vibratil,
inerente ao “corpo sem o6rgaos” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 21) e
localizada no “campo molecular das intensidades” (ROLNIK, 2006, p. 59), a
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macropolitica é relacionada ao “campo molar da representacao”, ao “olho-

do-visivel” (Idem, p. 59).

A macropolitica esta ligada ao plano dos territérios, é captavel pelo olho
retina, pode ser o previsivel e identificivel como numa biografia. E a linha
que recorta sujeitos, como, por exemplo, quando, em 1968, Clark passa a
denominar-se propositora e territorializa um lugar social, cria uma
nomeagao. Organiza-se um discurso que, anteriormente ao
“Caminhando’, era desterritorializado e anunciava-se uma nova gramatica
no campo da experiéncia, cujos termos nao-artista, estado da arte sem
arte, propositora e participante, operam na tentativa de organizar o

territério singular que surge naquela travessia.

Ja a micropolitica € composta de intensidades como devires e processos,
aos movimentos do desejo, em direcao a um real social (ROLNIK, 2016, p.
63). Na micropolitica, se encontra o campo das sensagdes, aquilo que
germina no corpo, a partir de alguma relacao entre alteridades. Os
movimentos que se deslocam como raizes no interior subterraneo da
terra sao, segundo Rolnik, os movimentos do desejo, aqueles que alteram
a paisagem invisivelmente e imprevisivelmente, captados somente pelo
corpo vibratil, ou olho vibratil (Rolnik, 2016). O que Rolnik denomina como
corpo vibratil consiste na dimensao em que uma alteridade se depara com
outra e ambas as afetam mutuamente, sao forcas vivas que atuam
escapando do dominio da representagdo. Logo, trata-se de um aspecto
sensorial, possibilidade organica da vibratibilidade dos corpos, que
emerge da poténcia de criagcdo de novas realidades como territorios e

biografias movidas pela friccao entre o dizivel e indizivel.

Entre a vibratibilidade do corpo e sua capacidade de
percepcao ha uma relacao paradoxal. E a tensdo desse
paradoxo que mobiliza e impulsiona a poténcia de
criagdo, na medida em que nos coloca em crise e nos
impoe a necessidade de criarmos formas de expressao
para as sensacgoes intransmissiveis por meio das
representacoes de que dispomos. Assim movidos por
esse paradoxo, somos continuamente forcados a
pensar/agir de modo a transformar a paisagem subjetiva
e objetiva” (ROLNIK, 2016, p. 13).
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Rolnik (2019) reforca a agenda de articulagdo macropolitica e
micropolitica: a tensdo no paradoxo do sentir e perceber, escolha e
elaboracao. A psicanalista formula a proposta, refletindo sobre
“Caminhando” como um fio material, temporal, atemporal que nos mostra
essa articulacao. O espago-linha surge do corte, espago vazio, que
estabelece um entre lugar. O pensamento se poe a pensar pelo ato. O

paradoxo pode sustentar a transformacgao da paisagem.

A importancia da macropolitica esta presente nas causas contra opressao
politica, exploracao econémica, exclusao social, contra o patriarcado. Para
Rolnik (2019, p. 132), a macropolitica faz o movimento de tirar os sujeitos
do silenciamento para ocupar um lécus de enunciacao, um lugar de digno
como cidada. Seria a linha molar para Deleuze e Guattari, ligada com a
percepcao da realidade, enquanto a Micropolitica, para Rolnik, atua na
forca vital em sua poténcia criadora. Se trata da relacao de interioridade
entre o corpo e o mundo, nao somente interior, mas em constante

circulacao entre o dentro e o fora.

Para Deleuze e Guattari (1966, p. 63), é a linha molecular que atua “em
velocidades que ultrapassam os limiares ordinarios de percepcao.
Entretanto, nao se dird que ela seja necessariamente melhor.” (DELEUZE;
GUATTARI, 1966, p. 63). A micropolitica esta ligada ao sentir a realidade,
mas nao paramos de percebé-la ou tentar nomea-la, portanto: “E certo
que as duas linhas nao param de interferir, de reagir uma sobre a outra, e
de introduzir, cada uma na outra, uma corrente de maleabilidade ou
mesmo um ponto de rigidez.” (Idem, p. 63). E neste sentido que
“‘Caminhando” oferece a projecao dessa imagem em constante
permeabilidade e interconexao. Talvez seja uma caracteristica que merece
chamarmos a atencao para produgoes artisticas como as de Lygia Clark,
nas quais o leitor, participante ou experimentador, é inquirido a “entrar”

na obra, cortando o “Caminhando”.
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Rolnik (2016), em didlogo com Deleuze & Guattari (1996), estabelece a
existéncia das trés linhas abstratas do desejo, que se movimentam nos
processos da formacao da subjetividade e sua relacao no campo social. As
linhas sao denominadas como linha dos afetos, linha das simulacoes e
linha das formacoes de territério. Sao linhas que se encontram em

constante movimento no campo intersubjetivo das rela¢oes sociais.

A respeito da primeira linha — a linha dos afetos — invisivel e inconsciente,
é aquela que nasce nos corpos a partir de seu encontro com a alteridade.
Ela se constitui através de movimentos como de atracao ou repulsa,
quando afetam ou sao afetados: “mais do que linha, ela € um fluxo que
nasce ‘entre’ os corpos” (ROLNIK, 2016, p. 49). Um fluxo que se dilui e segue
como linhas, em direcao ao campo social, produzindo rupturas ou
variacoes,  transvaloracoes  invisiveis, €é uma  intensidade,
desterritorializada, desestabilizada pela presenca da alteridade, um
elemento novo — humano, objeto, obra de arte - que surge diante do

encontro, engendrando um processo de reinvencao dessa relagao.

Ja a segunda linha, a linha ambigua da simulacao, é a linha do "entre” e do
angustiante nascimento de realidades, seria uma linha de gestacao. Ela se
constréi como um percurso que parte da “invisivel e inconsciente
producao de afetos, para a visivel e consciente composicao de territorios”
(ROLNIK, 2016, p. 50). Constitui-se uma processualidade na formacao
desse territorio, pois ela € o movimento e o élan, o que liga, mas que
também oferece espaco, ela pode ser também compreendida como o
vazio. Neste exercicio de pensar o “Caminhando” a partir da articulacao
entre micropolitica e macropolitica, percebemos uma face que se desloca
e pode ser interpretada como a intensidade: invisivel, inconsciente e
ilimitada, enquanto a outra face € o movimento da expressao: visivel,
consciente e finita. Essa linha de dupla face é a linha do transito entre a
perda de sentido, ou estranhamento em direcao a territorializacao, aquilo
que faz sentido e que causa familiaridade (ROLNIK, 2016). Quando

consideramos que a linha da simulacao é a passagem entre os afetos e os
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territorios, o corte do “Caminhando” nos revela o “entre” da Linha Organica
de Lygia Clark e a possibilidade de revelar a linha da simulacao através da
proposicao. E na linha da simulacao que outros repertérios podem ser
formados para libertar nossa imaginacao criadora, e com isto ser possivel

a composicgao da terceira linha.

Territorializada, finita, visivel e consciente, a terceira linha é a linha da
organizacao dos territérios. E esta linha que permite o altimo processo da
formacao do desejo no campo social. Nessa linha existe uma estabilidade
provisoéria que pode ser modificada a qualquer momento em que o corpo
vibratil se depara com outro corpo (alteridade) que lhe causa
estranhamento. O gesto de cortar a fita do “Caminhando”, sem repetir os
mesmos caminhos, pode ser um meio de instigar o questionamento em
relacao ao modo como territorializam os afetos que nos desestabilizam.
Lygia Clark, comenta sobre o processo para a abertura para as palavras ao
longo dos experimentos que ela conduzira e pesquisara ao longo de anos:
“Entao, houve no grupo uma transformacao pessoal muito intensa e
regressoes de tal ordem — tanto nas mulheres como os homens que eu
pude ouvir a palavra nascendo, o que eu nao posso explicar a vocés...”
(CLARK, 1982, p. 59)

O desejo, como forca propulsora da criacao de mundos, movimenta os
sujeitos na constituicao da realidade. Entre a concretizacao desta, as linhas
se integram nos movimentos de perda de sentido e desterritorializagao,
recompondo linhas de fuga que simulam, se integram e estabelecem
modos de subjetivacdo. Segundo Rolnik (2016, p. 58), “o desejo em seus
movimentos corresponde as estratégias de formacao de cristalizacoes
existenciais que vém a ser, exatamente, o desenho de novas configuracoes
no campo social”. Neste sentido, a constituicao do “real social” se da pela
composigao de tais linhas abstratas através dos movimentos do desejo em

direcao as esferas sociais.

Logo, quando nos referimos as proposicoes de Clark, estamos

considerando que elas sao possibilidades de infiltracao do paradigma da
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arte na producao de subjetividades. Portanto, considerar a formacao do
desejo no campo social no sentido de que “toda e qualquer formacao do
desejo no campo social se da através do exercicio ativo dessas trés linhas
— sempre emaranhadas, sempre imanentes umas as outras” (ROLNIK,
2006, p. 52), nos leva a notar como a arte e seus modos de fazer e propor
podem oferecer possibilidades de experimentarmos a vida em desvio ao
consenso dominante. No caso da dialética de Clark com seus
interlocutores, se tornou possivel a abertura de um espaco-tempo para
que fosse possivel a percepgao da linha da simulacao num estado de
criacao, estado este que revela a tomada de consciéncia dos processos
invisiveis da micropolitica: “consciéncia de um espaco proprio do seu
corpo que vai além dele, forma, para preencher todo um espaco ao redor
dele mesmo” (CLARK, 1975, p. 85). No paradoxo do dentro e do fora, é
possivel elaborar, através do vazio e da temporalidade, um elo entre os
primeiros movimentos do desejo e sua semiotizagao, através da criacao de

novas cartografias.

Ao cortar um “Caminhando”, nos perguntamos: é a mesma fita? E o mesmo
lado? N&o. Sao dois lados, duas superficies uniface, mas como isso é
possivel? Transformagdes na subjetividade impulsionam novas e
desconhecidas maneiras de expressao que nos permeiam sensorialmente
e psicologicamente. O que nos é dito, vendido ou exigido, esta incidindo
na producao da nossa subijetividade. Ela é um territério de grande
importancia nas disputas politicas e é importante que dediquemos

atencao para esse aspecto da existéncia e producao de realidade.

Rolnik (2019) trata da captura, pelo regime colonial-capitalistico, da
energia vital, energia pulsional ou pulsao vital dos seres humanos e as
possibilidades de insurgéncia diante desse tipo de regime. A autora
propde chamar de inconsciente colonial-capitalistico a apropriagao da
pulsao vital pelo inconsciente dominante. A busca de Rolnik em
diagnosticar a patologia do presente e propor formas de profilaxia

(ROLNIK, 2019, p. 36) foi atravessada pela possibilidade da criagdo artistica
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como um trabalho sensorial e clinico-politico, no qual podemos destacar
sua aproximagao com as proposi¢coes de Lygia Clark. Rolnik também
acompanhou a pratica clinica de Guattari, autor que tem nos auxiliado a
tecer possibilidades, da perspectiva estético-processual (GUATTARI, 2012,
p. 122) de projetos artisticos.

Segundo Rolnik, no Brasil, tem ocorrido uma violenta captura da forga vital
de criagao "no nascedouro do seu impulso germinador de mundos”
(ROLNIK, 2019, p. 37) pelo “inconsciente colonial-capitalistico™ que tem
encontrado terreno fértil na expansao de grupos politicos neoliberais e
conservadores. A psicanalista recorre ao trabalho de Lygia Clark, na
investigacao das possibilidades de criar vias de acesso, entradas, linhas de
fuga, na busca pela poténcia da criagao para novas modalidades de

resisténcia.

Compreendendo o “Caminhando” como um dispositivo clinico-politico-
estético, para que seja possivel concentrar atengao, Rolnik apresenta duas
possibilidades no corte. A primeira seguindo a recomendacao de Clark de
nao recortar qualquer ponto ja cortado, e a outra possibilidade, que é
cortar a fita, fechando os pontos. O resultado desta tltima acao sao varias
fitas de Moebius serializadas. Desse modo, a autora comenta a respeito da
micropolitica ativa, relacionada com a forma que se origina quando se
segue a recomendacao de Clark. Todavia, ela salienta que, ao seguir a
segunda opcao, é possivel perceber a cristalizacao da mesma forma, que
pode ser associada a uma politica do desejo submissa ao inconsciente

colonial-capitalistico.

Aqui o convido, leitor, a retomar seu exercicio de
fabulacao. Primeiro projete na superficie topologico
relacional do mundo a acao de recortar. Em seguida,
considerando que o desejo é o que age em nds, imagine
aqueles dois tipos de corte como correspondendo a duas
politicas das acoes do desejo frente a interrogagao que o
colocou em movimento - ja sabendo, pelo que vimos em
Caminhando, que a escolha de onde e como cortar a fita

9 A ideia de Inconsciente Colonial Capitalistico (ROLNIK, 2019) tem referéncia no pensamento de
dois autores: o Inconsciente Colonial de Franz Fanon. Inconsciente Capitalistico de Félix Guattari.
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nao é neutra. Imagine entao que as duas politicas do
desejo em questao, ocupariam os extremos opostos no
vasto e complexo espectro de micropoliticas que
orientam suas agoes no atual regime de cujo embate
resultam os destinos da realidade - da posicao do desejo
mais submissa ao regime de inconsciente colonial-
capitalistico, na qual se daria uma entrega total a
expropriagao da forca de criacao, a mais desviante, na
qual se daria sua total reapropriacao (ROLNIK, 2019, p. 58).

As duas bandas do “Caminhando” nos levam as metaforas das formas e
forcas que nos atravessam quando a subjetividade se vé tensionada pelas
sensacoes desestabilizadoras. Quando o nosso corpo se desterritorializa
pela primeira linha dos afetos da vida, ele passa a buscar modos de
elaborar o sentido dessa desterritorializacao. Somos levados a colocar o
desejo em movimento, sendo o movimento compreendido como a linha
da simulacao. Essa tensao, que é colocada por uma interrogacao
(desterritorializacao), € chamada por Rolnik como “inconsciente pulsional”
(ROLNIK, 2019, p. 56). Portanto, o gesto do corte da fita pode ser entendido
como esse tensionamento que implica movimento e, sobretudo, a acao,
em contraposicao a passividade diante das interroga¢des nascidas nas

relacoes.

O ato de cortar a fita, nesta leitura, corresponde a agao do desejo diante da
desterritorializacao. Quando um corpo — humano ou nao — é afetado por
outro corpo, o desejo se desloca na busca em recompor as sensacoes
vibrateis, resultantes do encontro intersubjetivo. Nesse caminho, o
sentimento de mal-estar ou vulnerabilidade da desterritorializacao move
o inconsciente pulsional, acionando a linha da simulacao. Desse modo, a
materialidade do “Caminhando” pode nos oferecer esta abstracao no

Objeto Relacionall® em movimento.

Ao longo do corte da superficie, percebemos um ponto fundamental da

fita, “0 extremo de um dos lados continua no avesso do outro, o que os

10 Objeto Relacional foi 0 nome dado por Lygia Clark a uma série de objetos simples feitos de
materiais acessiveis que ela utilizava como dispositivo para suas propostas relacionais e
posteriormente para o processo terapéutico chamado Estruturacao do Self.
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torna indiscerniveis e a superficie, uniface” (ROLNIK, 2019, p. 41). Este € um
paradoxo que se mantém, desde o Pulmao Césmico ou Vazio Pleno, no
pensamento de Clark, pois o antes é o depois, o dentro é o fora, o vazio
pode ser preenchido. Pois bem, ao longo do corte, a fita passa a se tornar
um emaranhado, interconectada e resultando em movimentos
imprevistos, pois o “Caminhando”, como um corpo-objeto, nos revela a
imprevisibilidade da forma. Esta imagem aproxima a arte das linhas da

vida.

Para Clark, o “religamento do espaco metafisico com o imanente” (CLARK,
2006, p. 335) estava inscrito no paradoxo em que o espaco de suas
proposi¢oes era ao mesmo tempo interior e exterior a memoria do corpo.
Por esse motivo, a dimensao do corpo-objeto como uma fita de Moebius,
que €, ao mesmo tempo, dentro e fora, nos leva a reflexao de que um corpo
muitas vezes é afetado por um estimulo externo a ele: “o mundo vive
efetivamente em nosso corpo e nele produz gérmens de outros mundos
em estado virtual” (ROLNIK, 2019, p. 54 e 55). O corpo é afetado pelas
tecnologias que tém estado atreladas a ele pelos sistemas politicos que
impoem regras e normas e pelos gestos que produzem ao longo dos anos,

modificando e criando outros corpos.

Falar que o dentro é o fora significa dizer que os fios da vida afetam o
corpo relacional que Rolnik (2016), num primeiro momento, chamou de
“corpo-vibratil”, e que, na recente publicacao, passou a chamar de “corpo-
pulsional” (ROLNIK, 2019). Este esta em constante acao e construcao dele
mesmo, em constantes trocas, passagens e fluxos entre o que reverbera
interiormente e exteriormente aos organismos vivos. Como exercicio de
pensamento ou pratica expressiva, perceber a existéncia de um corpo
pulsional entre os organismos viventes, pensantes e criadores, talvez
consista na possibilidade da elaboracao de novos valores, da criacao de

outras formas de realidade e na fertilizacao da vida.

Da perspectiva ética do exercicio do pensamento, a qual
rege as acoes do desejo no polo ativo, pensar consiste em
“escutar” os afetos, efeitos que as forcas da atmosfera
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ambiente produzem no corpo, as turbuléncias que nele
provocam e a pulsacao de mundos larvares que, gerados
nessa fecundacado, anunciam-se ao saber-do-vivo;
“implicar-se” no movimento de desterritorializacao que
tais gérmens de mundo disparam; e, guiados por essa
escuta e essa implicacao, “criar” uma expressao para
aquilo que pede passagem, de modo que ganhe um corpo
concreto. Os efeitos do pensamento exercido dessa
perspectiva tendem a ser: o “contagio potencializador”
das subjetividades que o encontram, ou mais
precisamente, sua “polinizagao”; a “transfiguracao” da
superficie-topologico relacional de um mundo em sua
forma vigente pela irrupcao desse corpo estranho em seu
contorno familiar; a “transvaloracao” dos valores que nele
predominam (ROLNIK, 2019, p. 91).

Por isso, também nos referimos ao pensamento de Clark, na medida em o
Objeto Relacional afeta corpo e corpo afeta o pensamento, o que forma
um triangulo objeto-corpo-pensamento. Um corpo que corta a fita — esta
que também é um corpo e que responde ao corte. O pensamento, aqui,
atua como ato criador que, em consonancia com os ares do tempo e com
0 espaco para a composicao da linha da simulacao, pode impulsionar a
criacao de embrides que precisam de um corpo para existir. A ressalva de
nao permitir que os cortes se encontrem, separando a fita em outras
repetidas fitas Moebius, iguais e serializadas, metaforiza a busca por uma
existéncia nao retificada, contrapondo a repeticao da mesma forma, a
cristalizacao de um repertério, a fixacdo em uma identidade, a
incapacidade de propor o gérmen de outras existéncias de vida e do
surgimento de outros corpos. Clark reitera, no texto “A Magia do Objeto”,
de 1965:

Mesmo se essa proposicao nao é considerada uma obra de arte, e mesmo
que se permaneca cético em relacao ao que ela implica, é preciso fazé-la.
Através dela, o homem se transforma e se aprofunda, mesmo se ele nao o
quer ou nao o sabe. E certo que assim o artista abdica um pouco de sua
personalidade, mas pelo menos ajuda o participante a criar sua propria
imagem e a atingir, através dessa imagem, um novo conceito de mundo.
(Clark, 1965, p. 3)
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Portanto, se o dentro é o fora; a memoria, a relacdo com o préprio corpo,
a fusao de processos materiais com fluidos hormonais, transcorre em
direcao aos modos como cada individualidade se comporta nos espacos
do mundo. Desse modo, a maneira como a subjetividade se forma pode
estar intimamente ligada as relagoes constituidas e a condigao politica em

que cada corpo esta circunscrito.

Lygia Clark nao estaria mais preocupada com o estatuto da arte, mas com
a transformacao e o aprofundamento do ser humano. Ela chamou a
experiéncia com o “Caminhando” de o “Estado singular da arte sem arte”
(CLARK, 1965), propondo a experiéncia com a arte em aproximag¢ao com o
que Rolnik formularia, posteriormente, como dimensao clinico-politica,
pois atua como um modo de dar expressao aos afectos, as percepcoes
vividas em diferentes aspectos das realidades sob o regime estético, ou
seja, um sistema de pensamento, um campo que abrange modos de fazer
e propor, dentro de um sistema relacional. Acreditamos que a pesquisa de
Lygia Clark deixou significativas contribuicdes e novas abordagens
materiais e imateriais de leitura e recepcao da arte para continuarmos a
perceber o surgimento de novos territérios subjetivos na esfera dos

objetos e das relagoes.
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O projeto In Tlilli in Tlapalli -
Imagenes de la nueva tierra
como estratégia de
descolonizacao epistémica

The project In Tlilli in Tlapalli - Imagenes de la nueva tierra as an
epistemic decolonization strategy

Nicole Palucci Marziale"

Resumo: Este artigo parte do estudo do projeto /n 77illi in Tlapalli — Imagenes de la nueva
tierra: identidad indigena después de la conquista, da pesquisadora Diana Magaloni
Kerpel e da artista visual Mariana Castillo Deball, que resultou na realizacao de uma
exposicao no Museu Amparo, em Puebla, no México. A exposicao buscou apresentar a
perspectiva indigena da conquista do México pelos espanhdéis, no contexto
Mesoamericano, além das subjetividades e cosmovisdes desses povos, ao trabalhar com
copias histéricas e fac-similes de cédices coloniais, bem como mapas-pintura. Objetiva-
se abordar as propostas da exposicao, junto a alguns dos documentos mostrados,
relacionando-as as propostas de descolonizacao epistémica, que defendem a
necessidade de se evidenciar, na contemporaneidade, os conhecimentos, cosmovisoes e
subjetividades sobrepujadas pelo conhecimento ocidental e a razao moderna/colonial.
Palavras-chave: descolonizacdo epistémica, coédices Mesoamericanos, aesthesis
decolonial.

Abstract: This paper starts from the study of the project In Tlilli in Tlapalli - Imagenes de
la nueva tierra: identidad indigena después de la conquista, developed by researcher
Diana Magaloni Kerpel and visual artist Mariana Castillo Deball which resulted in the
organization of an exhibition at the Amparo Museum, in Puebla, México. The exhibition
had the purpose of presenting the indigenous perspective of the Spanish conquest of
Meéxico, in the Mesoamerican context, as well as the subjectivities and cosmovision of
these peoples, by working with historical copies and facsimiles of the colonial codices, as
well as ‘maps-paintings”. We intend to approach the exhibition’s proposals, along with
some of the documents that were displayed, relating them with epistemic decolonization
propositions, which defend the need of evidencing, contemporarily, the knowledges
supplanted by western knowledge and the modern/colonial reason.
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Este artigo visa evidenciar a importancia do projeto /n T/illi in Tlapalli
Imagenes de la nueva tierra: identidad indigena después de la conquista,
da pesquisadora Diana Magaloni Kerpel e da artista visual Mariana Castillo
Deball, como uma estratégia de descolonizacdo epistémica, questao
discutida por tedricos como Anibal Quijano, Walter Mignolo, entre varios

outros.

Trata-se, em primeiro lugar, de compreender como o colonialismo
europeu, além de promover um sistema de dominagao baseado na ideia
de racga e controle do trabalho, operou também a dominacao das formas
de subjetividade e produgao do conhecimento, ao impor a razédo

eurocéntrica sobre o modo de vida dos povos originarios.

O projeto de Kerpel e Deball buscou, em contrapartida, trazer a publico,
por meio de uma exposicao realizada no Museu Amparo, em Puebla, tanto
a perspectiva indigena da conquista, no contexto territorial
Mesoamericano, como as subjetividades, sensibilidades e cosmovisoes
desses povos, ao trabalhar em torno de cépias histéricas e reprodugoes
fac-similares de codices coloniais da Biblioteca Nacional de Antropologia
e Histéria do México, e do projeto enciclopédico conhecido como Codice
Florentino, abrigado na Biblioteca Medicea Laurenziana, em Florenca,

[talia, além de mapas-pintura do Arquivo Geral da Nacao.

Cabe contextualizar que o conceito de Mesoamérica diz respeito a uma
area geografica onde se desenvolveu uma civilizacao originaria, com
formas complexas de organizacao social, politica, religiosa e econémica,
em que foram realizadas criacbes monumentais, diversas formas de
computos calendarios e escrituras. A civilizacao mesoamericana foi
iniciada pelos olmecas, e difundiu-se em direcao a cinco grandes areas
culturais: as costas do Golfo do México, as zonas: Maia, de Oaxaca e do
Altiplano Central e, com menor intensidade, o ocidente do México (LEON -
PORTILLA, 2010). Entre as civilizagdes que se estabeleceram na regiao, na
época pré-hispanica, estao: Maia, Olmeca, Totonaca, Zapoteca, Mexica ou

Asteca, Huasteca e Tolteca. Quando da chegada dos espanhois, a
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Mesoamérica era dominada pelo Império Asteca, cuja capital era

Tenochtitlan. De acordo com Soustelle (2002):

Sua lingua e sua religiao tinham-se imposto sobre
imensas extensoes de terra desde o Atlantico até o
Pacifico e das regioes aridas setentrionais até a Guatemala
[..] Seus funcionarios recebiam impostos de todos os
lados. Nas fronteiras, as guarni¢des astecas mantinham a
distancia as populagdes insubmissas (p. 7).

A propésito dos diversos documentos apresentados em /n 77/illi in Tlapalli
- Imdgenes de la nueva tierra, abordaremos o contexto de criagao do
Cédice Florentino, o sistema semasiografico de escrita em que ele esta
inserido, as formas de producao e os significados das cores nele utilizadas,
o sistema calendario de 260 dias, bem como o conceito de altepet],
presente nos mapas-pinturas, a fim de melhor compreendermos os

modos de vida e as visdes de mundo dos povos mesoamericanos.

A construcao do novo padrao de poder mundial

Quijano (2005) descreve como o processo de construcao historica da
América se constituiu, durante o colonialismo europeu, a partir de dois
processos que convergiram para a formagao do primeiro espago-tempo
de um novo padrao de poder e da “primeira id-entidade da modernidade”
(p. 117). Em primeiro lugar, destaca-se a classificagao dos conquistados sob
a ideia de raga, que serviu para situa-los em um patamar de inferioridade
com relacao aos conquistadores, e atuou como elemento fundacional das
“relacbes de dominacao que a conquista exigia” (p. 117). Assim, as relagoes
sociais passaram a ser baseadas nessa ideia, que acabou por produzir
identidades historicamente novas, como indios, negros e mesticos. De
acordo com Quijano (2005): a “raca converteu-se no primeiro critério
fundamental para a distribuicao da populacao mundial nos niveis, lugares

e papeis na estrutura de poder da nova sociedade” (p. 118).
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Em segundo lugar, Quijano (2005) enfatiza a organizacao de um novo
padrao global de controle do trabalho, recursos e produtos, estabelecido
e organizado para produzir mercadorias para o mercado mundial: trata-
se de “uma nova, original e singular estrutura de rela¢des de producao na
experi€ncia histérica do mundo: o capitalismo mundial” (p. 118). Nesse
processo, o elemento “raga” foi associado a divisao do trabalho, de modo
que se instituiu uma sistematica divisao racial do trabalho, em um mundo

capitalista cujo centro era a Europa.

Quijano (2005) destaca como esse processo de dominacao implicou,
também, na incorporagao das diversas e heterogéneas historias culturais
dos povos dominados sob uma tnica ordem cultural global em torno da

hegemonia europeia ocidental. Desse modo,

como parte do novo padrao de poder mundial, a Europa
também concentrou sob sua hegemonia o controle de
todas as formas de controle da subjetividade, da cultura, e
em especial do conhecimento, da producao do
conhecimento (QUIJANO, 2005, p. 121).

Isso significa que os colonizadores tentaram reprimir ao maximo “as
formas de produgio de conhecimento dos colonizados, seus padroes de
producio de sentidos, seu universo simbolico, seus padroes de expressao

e de objetivacao da subjetividade” (QUIJANO, 2005, p. 121).

Assim, de acordo com Mignolo (2018), desde a Renascenca, a retorica da
modernidade foi e continua a ser construida sobre a logica da
colonialidade: a negacao e a recusa dos tempos, espacos e modos de vida
nao europeus. A retérica da modernidade foi construida sobre a oposicao
entre cristaos e nao-cristaos, masculino e feminino, branco e nao-branco,
progresso e estagnacao, desenvolvido e subdesenvolvido, Primeiro e

Segundo/Terceiro Mundo (p. 155).

Mignolo (2018) denomina tal fenémeno como “colonialidade do
conhecimento”, a partir da qual a concepgao e imagem Europeia e Crista

do mundo sao entendidas como Gnicas, e nao como representagdes de
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uma ontologia geo-histérica do mundo. O autor nota como, obviamente,
os europeus cristaos ocidentais tinham o direito de construir sua prépria
imagem do mundo, como quaisquer outros povos haviam feito antes
deles. No entanto, a aberracao estava em agir como se sua imagem
especifica do mundo e seu senso proprio de totalidade fosse o mesmo
para todos os outros povos do planeta. Desse modo, sua crenca de que seu
conhecimento representava uma totalidade, levou os europeus a
desvalorizar, diminuir e tentar pér fim a qualquer outra totalidade que
pudesse colocar em perigo a edificacao de um totalitarismo epistémico

(MIGNOLO, 2018, p.195).

Diante desse quadro, Mignolo (2008) propde a opgao descolonial, que é
necessariamente epistémica, e diz respeito a uma geopolitica do
conhecimento, no sentido de uma evidenciacao de conhecimentos,
cosmologias e subjetividades sobrepujadas pelo conhecimento ocidental
e a razao imperial/colonial. Trata-se, entao, de buscar alternativas a
modernidade eurocéntrica, tanto em seu projeto de civilizacao como em

suas propostas epistemoldgicas (SOTO, 2008, p. 10).

Antes de avangarmos, é importante destacar que, mesmo diante da
imposicao de uma concepcao europeia de mundo sobre as culturas
indigenas, nao houve, de acordo com Lépez (2013), a eliminagao de suas
formas de conhecimento ou a auséncia de movimentos de resisténcia por
parte desses povos, de modo que nao existiu uma colonizacao completa
de seu imaginario, ja que, se assim fosse, a cultura indigena nao teria
sobrevivido apos séculos de dominagao, nem seria possivel reivindicar
um conhecimento subalterno a partir da diferenca colonial. 2 Como
exemplos de estratégias de descolonizacao epistémica, temos o caso da

aesthesis decolonial, conceito que, basicamente, visa propor alternativas a

12 Assim define Mignolo (2003) o conceito de diferenca colonial: “A diferenca colonial é o espago
onde emerge a colonialidade do poder. A diferenca colonial é o espaco onde as histérias locais
que estao inventando e implementando os projetos globais encontram aquelas histérias locais
que os recebem; é o espaco onde os projetos globais sao forcados a adaptar-se, integrar-se ou
onde sao adotados, rejeitados ou ignorados. A diferenca colonial é, finalmente, o local ao mesmo
tempo fisico e imaginario onde atua a colonialidade do poder, no confronto de duas espécies de
historias locais visiveis em diferentes espacos e tempos do planeta” (p. 10).
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normatividade ocidental, no que tange a maneira como se apreciar, avaliar
e interagir com a arte. A aesthesis decolonial propde evidenciar diferentes
narrativas, temporalidades, percepcdes e cosmologias, a partir dos povos
silenciados, inferiorizados e obliterados pelo projeto hegemoénico

moderno/colonial.

Um exemplo desse tipo de proposta é o projeto /n 7/lli in Tlapalli
Imagenes de la nueva tierra: identidad indigena después de la conquista,
de Kerpel e Deball. O projeto consistiu em uma extensa pesquisa que se
desdobrou em uma exposigao realizada em 2018 no Museu Amparo, em
Puebla, México, que reuniu copias histéricas, bem como reproducoes fac-
similares impressas e projetadas de cddices coloniais da Biblioteca
Nacional de Antropologia e Histéria e mapas-pintura do Arquivo Geral da
Nacao, junto ao projeto enciclopédico conhecido como Cédice Florentino,
abrigado na Biblioteca Medicea Laurenziana, em Florenga, Italia (KERPEL;
DEBALL, 2018, p. 2). Diante da dificuldade de acesso e popularizacao
desses documentos, Kerpel e Deball buscaram materializar a pergunta: a

quem pertence o passado?(KERPEL; DEBALL, 2018, p. 2).

Em conjunto, os documentos examinam o ponto de vista dos povos
originarios do México sobre a conquista e os processos de sobrevivéncia,
negacao e criagao de uma nova terra. Desse modo, Kerpel e Deball
apresentam interpreta¢des/intervengoes sobre as origens da histéria do
México, em que a experiéncia dos povos indigenas interpreta e recria o
momento da conquista e a transformacao da terra para criar uma
realidade cultural, que ainda marca sua forma de ser e de ver o mundo
(KERPEL; DEBALL, 2018, p. 2).

Os coédices mesoamericanos

Libura (2009) explica que, na época pré-hispanica, a escritura cumpria
multiplas funcoes, as quais resultavam em diversos tipos de livros: alguns,
tal como anais medievais, guardavam o registro dos acontecimentos ano

apos ano; outros, de carater histérico genealdgico, registravam as historias
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dinasticas e a continuidade das linhagens reais; havia também os livros
calendario-astronémicos, que revelavam as particularidades do tempo, e
livros nos quais eram registrados minuciosamente os tributos. A autora
assinala que sao esses diferentes tipos de livros mesoamericanos os

atualmente denominados codices.

Musino (2015) nota como, antes da chegada dos espanhdis ao continente
americano, e particularmente na regiao da Mesoamérica, os codices eram
manufaturados basicamente por trés elementos: pele de cervo, papel
amate e papel de maguey. A partir do periodo colonial, os materiais se

diversificaram, tendo sido acrescentados a tela e o papel europeu.

Boone (1994) inclui os registros mesoamericanos dentro dos sistemas
semasiograficos, com base em Sampson e Gelb (apud BOONE, 1994):
sistemas de comunicagao que expressam ideias independentemente da
linguagem e ao mesmo nivel 16gico da linguagem falada. A autora explica
que se trata de sistemas supralinguisticos, pois podem funcionar fora da
linguagem (BOONE, 1994).

Tais sistemas de registro sao altamente pictéricos, e podem ser
classificados como sistemas icénicos no contexto de uma categoria
semasiografica mais ampla. Desse modo, nos sistemas semasiograficos
Mixtecas e Aztecas, as figuras “sao” os textos, de modo que nao existe

distingao entre palavra e imagem (BOONE, 1994).

Com base nessas praticas, Boone (1994) confronta a definigago comum de
escrita sustentada por diversos tedricos que consideram a escrita
alfabética como mais “evoluida” que outros tipos, como figuras, simbolos
pictoricos, sinais verbais e silabicos. Para a autora, a recusa em considerar
a escrita pictografica como uma ‘“escrita real” vem geralmente
acompanhada por um tom insidiosamente pejorativo, o que revela uma
inabilidade e uma relutancia em se compreender outros sistemas. Assim,
ela assinala a necessidade de expandirmos nossas visoes a respeito de
sistemas visuais e tateis de registro de informacdes, a fim de se atingir uma

definicao mais ampla de escrita (BOONE, 1994), motivo pelo qual um
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projeto como In TIilli in Tlapalli - Imagenes de la nueva tierra se faz tao

importante.

Como veremos, diante da destruicdo da maior parte dos cédices pré-
hispanicos pelos invasores europeus, os povos indigenas dedicaram-se a
voltar a pintar e a escrever sua histéria, ao mesmo tempo que missionarios
interessados em compreender melhor a cultura e o pensamento dos
povos indigenas, a fim de facilitar sua evangelizacao, lancaram-se, junto
aos escritores-pintores, na empreitada de reconstruir essas narrativas.
Esse € o caso do Codice Florentino, um dos destaques da exposicao /n 77i/li

in Tlapalli: Imagenes de la nueva tierra, o qual sera detalhado a seguir.

O Cddice Florentino

O documento foi assim denominado por conservar-se na Biblioteca
Medicea-Laurenciana, em Florenca, e consiste em uma das pecas-chave
para o conhecimento da cultura mexicana: La Historia General de las cosas
de la Nueva Espana (RICHART, 1997). A elaboracao do cédice foi liderada
pelo Frei Bernardino de Sahagun, a partir de 1547, junto a um grupo de
coautores nahuas integrado por sabios (tamatinime) e tlacuiloque
(KERPEL, 2020), a partir da recompilacao de testemunhos daqueles que

presenciaram a invasao de seus territorios, em 1521.

Por tras da elaboracao do coédice, destacam-se, além de interesses
linguisticos, filologicos e evangelizadores, a intencao de Sahagin em
resgatar e mostrar a visao indigena da conquista. Para Portilla (1999), trata-
se do texto mais amplo e de maior forca em que os vencidos falam por si
mesmos e dao a conhecer seu enfrentamento e seu ponto de vista do

processo de conquista (p. 108).

Richart (1997) destaca como as tarefas de recompilagcao se iniciaram no
Colégio Santa Cruz de Tlatelolco, em 1547, em que Sahagin havia
lecionado, e onde recruta como ajudantes antigos alunos conhecedores

do espanhol, do nahuatl e do latim. A investigagdo continua em Tepepulco,
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entre 1558 e 1561, onde Sahagtn elabora um questionario para ser aplicado
a um grupo escolhido de dez ou doze anciaes, todos experimentados em
assuntos curiais, bélicos, politicos e idolatricos (RICHART, 1997, p. 351). Em
1561, o frei se estabeleceu no Convento de San Francisco de México,
permanecendo ali até 1565, onde reviu e ordenou todas as suas escrituras,

as quais concluiu em 1577 (BARISONE, 2016, p. 76).

O Codice Florentino foi concebido como uma enciclopédia de 12 volumes,
ou livros, que abarcam todos os aspectos da vida e da cultura dos antigos
povos do Centro do México. Os 12 livros foram escritos em duas colunas
paralelas: a original, em n&huatl, & direita, e a tradugao resumida em
espanhol, a esquerda. Todos os volumes sao acompanhados por pinturas,
algumas com cores brilhantes, e outras em preto e branco (KERPEL, 2020).
Destaca-se, ainda, que o texto em castelhano nao é uma tradugao ipsis
litteris do nahuatl, mas sim uma versao resumida, as vezes comentada e

simplificada por Sahagun (BARISONE, 2016, p. 77).

Kerpel (2020) explica que o formato do Codice Florentino traz diferencas
com relacao a tradicao Mesoamericana de escrever com pinturas. Nos
livros pré-hispanicos, tanto mixtecos como nahuas do Altiplano Central,
as figuras, por si s, conforme destacou Boone (1994), contém a narragao e
os significados. Os sabios traduzem as pinturas em palavras sabias e com
poder chamadas tahtolli. Quando a escrita alfabética é introduzida pelos
europeus, a relacao significativa entre palavras, textos e pinturas é
alterada. Assim, para Kerpel (2020), o status conceitual das pinturas é

diferente se vistas desde a tradigao europeia ou mesoamericana.

Desse modo, cabe destacar como, para Sahagun, as pinturas sao simples
ilustragdes que servem para embelezar as paginas e dota-las de atrativos.
Ja para os tlacuiloque e tlamatinime, as pinturas eram os meios para

expressar o conhecimento intimo,!? para refletir sobre o que faz com que

13 Conceito cunhado pelo antropdlogo colombiano Marin von Hildebrand (apud Kerpel, 2020)
para explicar o conhecimento indigena, gerado desde a profundidade do ser, em convivéncia
com aquilo que o rodeia (KERPEL, 2020).
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o mundo seja como €é; sao uma definicao da realidade e a constituem
(KERPEL, 2020).

Kerpel (2020) explica como, por essa razao, em nahuatl, o conhecimento
se define como in t/illi in tlapalli, que significa “a tinta negra, as cores” ou
“a tinta negra, a tinta vermelha”. Assim, in t/illi in tlapalli termo que da
nome ao projeto de Kerpel e Deball, consiste na jungao de duas palavras
para criar um conceito que descreve as imagens: in t/illi, o negro, que é a
linha perimetral de todas as figuras desenhadas, e in tlapalli, as cores, o

interior das figuras iluminadas em suas distintas partes.

Para organizar os manuscritos no Codice Florentino, Sahagin seguiu a
tipologia de trabalhos medievais anteriores, como Etimologias, de Isidoro
de Sevilla e Opera Omnia, de Alberto Magno, as quais, por sua vez, foram
herdadas de obras da Antiguidade Classica, como a Histéria Natural, de
Plinio. Assim, além das divisdes em livros e capitulos, o contetdo se
ordenava hierarquicamente em trés categorias: “coisas divinas, humanas

e naturais” da Nova Espanha (GOMEZ, 2012, p. 75).

O relato em nahuatl dos indigenas se inicia com a invocacao de sinais e
pressagios que teriam lhes aparecido antes da chegada dos espanhéis e
termina com a rendicao dos mexicanos apos oitenta dias de ataques, a
prisao do principe Cuauhtémoc e uma reprimenda de Cortés aos senhores
de México, Tetzcoco e Tlacopan, requerendo-lhes a entrega do ouro que

eles supostamente haviam escondido (PORTILLA, 1999, p. 108).

Tendo em vista que estamos abordando a questao da descolonizagao do
conhecimento, ha que se indagar se, por um lado, a empreitada de
Sahagin com relagao a organizacao do Codice Florentino pode ser
enquadrada sob o que Mignolo (1992) chamou de colonizacao da
linguagem: as agdes realizadas e estratégias empregadas por missionarios
e "homens letrados”, a fim de reorganizar o discurso, sistema de escrita e
memorias Amerindias ao, respectivamente, escrever gramaticas,

introduzir o alfabeto latino e implantar géneros discursivos renascentistas
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concebidos a partir da experiéncia de escrita alfabética!* (MIGNOLO, 1992,
p. 304).

Para Barisone (2016), é evidente que Sahagun praticou uma operacao de
“ocidentalizacao” ao organizar os testemunhos indigenas de acordo com
modelos europeus, utilizando-se da tecnologia de escrita alfabética, alheia
ao universo mesoamericano. Entretanto, para o autor, se considerarmos
essa questao dentro dos marcos filoso6ficos e epistemologicos do século
XVI, a Histéria Geral das coisas da Nova Espanha configura-se como um
documento genuino e extremamente completo sobre o México Antigo.
Consiste também em uma expressao plurilinguistica, multicultural e
pluriétnica, gragcas ao testemunho dos anciaes e a consulta a livros
pintados tradicionais empregados em sua elaboracao, bem como a
participacao dos alunos indigenas do frei, que atuaram como assistentes,
o que faz com que o discurso monolégico do colonizador europeu divida
espago com o discurso dos povos nativos, em sua propria lingua
(BARISONE, 2016, p. 89).

O significado das cores no Cédice Florentino

No projeto In Tlilli in Tlapalli - Imagenes de la nueva tierra, foi realizado
um estudo quimico das cores do Coédice Florentino, em que Kerpel
analisou e recriou a paleta de cores utilizadas no documento,
comprovando que as cores ndo sao apenas elementos empregados para
sua pintura, mas cuja composicao e origem definem o significado das
imagens (KERPEL; DEBALL, 2018, p. 2). A pesquisadora relaciona as
imagens dos codices ao conceito nahua de ixipt/a, que significa substituto,
representante, e deriva da particula xip, que corresponde a pele,

cobertura, o que, por sua vez, outorga identidade e realidade fisica as

14“[] by colonization of language I mean the actions taken and strategies employed by
missionaries and men of letters to (re)organize Amerindian speech by writing grammars,
Amerindian writing systems by introducing the Latin alphabet, and Amerindian memories by
implanting Renaissance discursive genres conceived in the experience of alphabetic writing”
(MIGNOLO, 1992, p. 304).
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esséncias (KERPEL; DEBALL, 2018, p. 2). Sendo assim, Kerpel considera os
pigmentos como “a pele das imagens”, de modo que as cores as convertem
nao em representagdes, como vimos, mas sim em presencas
reconheciveis e com poder. Dessa forma, as pinturas dos cédices e dos
mapas pelos povos indigenas foram uma forma de voltar a pintar/“fazer

aparecer” o mundo apds a conquista (KERPEL; DEBALL, 2018, p. 2).

O capitulo XI do livro XI do Cédice Florentino trata especificamente da
maneira como eram obtidas e manufaturadas os t/apalli, as preciosas cores
usadas pelos tacuilogque para representar suas visdes de mundo. Apesar
de breve, Kerpel (2020) considera o capitulo como um verdadeiro tratado

nahua sobre a arte da pintura.

De acordo com esse tratado, as cores dividem-se, no que diz respeito a
materialidade, entre aquelas obtidas de plantas e insetos, e as que se
encontram em minerais. Quanto a seus modos de aplicagao, as cores sao
divididas entre os tons saturados, que sao vivos e claros, e os diluidos,
opacos e escuros (KERPEL, 2020). A autora ainda destaca que, no tratado,
as 20 pinturas que mostram as cores sendo manufaturadas pelos pintores
sao na verdade retratos, possivelmente de cada um dos artistas que
realizaram o Codice Florentino (KERPEL, 2020). Assim, cada cor do Livro
XI associa-se ao retrato particular de um pintor, estratégia utilizada pelos
tlacuiloque do Codice para se auto representarem como coautores do
livro (KERPEL; DEBALL, 2018, p. 14).

Uma das salas da exposicdo contou com mesas sobre as quais se
encontravam pigmentos preparados a maneira dos ensinamentos do livro
XI, obtidos tanto com base em plantas, como em minerais. Em suas
paredes, encontravam-se pinturas realizadas por Deball em homenagem

aos tlacuiloque, representados enquanto desenvolviam suas atividades.
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Figura 1: Vista da sala de exposicao: pigmentos preparados & maneira do tratado nahua
de pintura e murais em homenagem aos tlacuiloque. Foto: Museu Amparo.

As cosmovisoes indigenas

Quando tratamos da necessidade de uma descolonizagao epistémica, esta
diz necessariamente respeito a compreendermos e aprendermos com a
visao de mundo dos povos indigenas, que em diversos aspectos difere da
cosmologia ocidental moderna. Grosfoguel e Castro-Goémez (2007)
assinalam como a superioridade atribuida ao conhecimento europeu foi
um aspecto importante da colonialidade do poder no sistema-mundo.
Assim, os conhecimentos subalternos foram excluidos, silenciados e
ignorados. Os autores acrescentam que, desde o Iluminismo, no século
XVIII, esse silenciamento foi legitimado por meio da ideia de que os
conhecimentos subalternos representavam uma etapa mitica, pré-
moderna e pré-cientifica do conhecimento humano (GROSFOGUEL;
CASTRO-GOMEZ, 2007, p. 20)

Entre as mudancas operadas pelo sistema de dominacao ocidental,
Mignolo (2018) destaca a separacao entre natureza e cultura, que considera
como ficgdbes ocidentais, ja que, para as antigas civilizacoes

Mesoamericanas e Andinas, tal oposicao binaria nao fazia sentido.
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Em /n TIilli in Tlapalli- Imagenes de la nueva tierra, é apresentado, por
meio da exibicao dos mapas-pinturas, o conceito de alfepet] que
configura um eixo central da vida local dos distintos grupos indigenas do
vasto territério Mesoamericano, tendo desempenhado um papel
preponderante na organizagao social e politica indigena anterior a
conquista (KERPEL; DEBALL, 2018, p. 18).

De acordo com Lina (2012, p. 107), ao invadir os territorios
Mesoamericanos, os espanhois nao encontraram “cidades” ou “reinos’,
mas sim al/tepeme, plural de altepet] termo nahuatl que os habitantes do
Altiplano Central mexicano usavam para designar macroestruturas de
organizacao territorial e comunitaria, e por meio do qual realizavam-se as
divisdes do territorio. O autor explica que a palavra altepet/ é resultado da
conjuncao de dois vocabulos nahuas: at/ que significa agua e fepet/ que
significa cerro, montanha, de modo que a tradicao literal da palavra seria
“cerro-agua” (LINA, 2012, p. 107). Segundo Lina (2012, p. 108), os
assentamentos humanos mesoamericanos levavam em conta o meio

ambiente circundante como elemento fundamental dos territorios
habitados.

Desse modo, ao pintar os alfepeme, os artistas pintam o territério, o espago
sagrado que os sustenta, neles plasmando sua histéria (o tempo) e seus
lacos ancestrais (KERPEL; DEBALL, 2018, p. 18). As autoras assinalam como
0s europeus nao entenderam que os altepeme nao eram cidades ou
povoados, mas sim territorios, porque, na visdo espanhola, o rural e o
urbano sempre estiveram separados, enquanto, na Mesoamérica,
relacionavam-se. Os mapas-pintura dos a/fepeme serviram, entao, como
uma forma de negociacao entre os povos indigenas e as autoridades
coloniais, atuando como uma maneira criativa de repintar o mundo, de
fazé-lo voltar a existir (KERPEL; DEBALL, 2018, p. 18).

Outra parte integrante da exposicao, o Patio Colonial do museu foi
transformado por Deball, em colaboracao com Tatiana Falcon, em um

jardim composto por plantas e minerais utilizados para a elaboracao dos
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pigmentos e tintas naturais inseridos no tratado nahua de pintura do

Codice Florentino.

Figura 2: Patio Colonial do Museu Amparo, transformado em jardim de plantas e
minerais utilizados na elaboracao de pigmentos naturais, com base no tratado nahua de
pintura do Cédice Florentino. Foto: Museu Amparo.

O ordenamento do jardim teve como referéncia a lamina 1 do Cédice
Fejérvary-Mayer, um dos raros manuscritos pré-hispanicos que
sobreviveu a conquista, e que faz parte do acervo do Museu de Liverpool.
Nessa lamina, esta representado, de acordo com Kerpel (2003), um
quincuncen: uma cruz com bragos do mesmo tamanho e quatro ligagoes
curvas em cada canto, que se encontram em um espago central quadrado.
A cruz representa a superficie da terra, com os quatro pontos cardeais: na
parte superior, o Leste, a esquerda, o norte, abaixo o oeste e, a direita, o
sul. As ligagcdes nos cantos representam os solsticios de verao e inverno,

em ambos os horizontes (p. 7).
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A respeito desse codice, Leon-Portilla (2005, p. 6) destaca como seu nome
nada tem a ver com sua origem ou contetdo. Em 1831, foi-lhe atribuido,
pelo Lorde Kingsborough, o nome de Cédice Fejérvary, por ter pertencido
ao colecionador hungaro Gabriel Fejérvary. Ja em 1901, o pesquisador
Eduard Seler adiciona ao cédice o sobrenome Mayer, em referéncia a
outro colecionador, da Inglaterra. Contrariando tal denominacao, Le6n-
Portilla refere-se ao cédice como 7Zonalamat! de los Pochtecas,

conservando “Fejérvary-Mayer em parénteses.

Ledn-Portilla (2005) explica que a palavra nahua Tonaldmat/ é composta
de ftonalli, que significa ardor, calor do sol e tempo de estio, e era
empregada como sindhimo de dia (SANTOS, 2009, p. 131, grifo do autor) e

amatl, que corresponde a papel ou livro. Sendo assim, Tonalamat/ é um
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livro que realiza o registro da conta calendaria de 260 dias. Ja o ciclo
completo de 260 dias chamava-se fonalpohuall, termo formado também
por tonalli, acrescido de tlapohualli, que significa coisa contada, numerada
ou relatada. Quanto ao termo Pochtecas, refere-se aos mercadores, 0s
quais integravam espécies de grémios ou conjuntos de pessoas dedicadas
ao comeércio, e seguiam diversas rotas até lugares distantes. Os pochtecas
consultavam o cédice, por exemplo, para saber em quais dias partir ou
regressar de uma viagem, bem como celebrar festas, oferendas e
banquetes (LEON-PORTILLA, 2005, p. 6).

De acordo com Santos (2009), a base do sistema calendério “era a conta
dos dias, realizada por meio da combinagao de um conjunto de vinte
signos [..], com um conjunto de treze nameros” (p. 131). O conjunto dos
signos “era composto por animais, plantas, artefatos humanos, fenémenos

naturais e conceitos abstratos” (SANTOS, 2009, p. 131).

Segundo Leon-Portilla (2005, p. 9), a procedéncia exata do cédice nao
pode ser afirmada, entretanto, nele convergem elementos dos ambitos
culturais nahua do Altiplano, nahua-cholulteca, mixteca e maya. Isso se
deve as rotas realizadas pelos pochtecas, que partiam de
Tlatelolco/Tenochtitlan ou algum outro ponto da regiao central do
territério da Mesoamérica, cruzavam parte de Oaxaca e Veracruz, até
chegar a Xicalanco, estabelecendo, assim, relagbes com o mundo maia,
conforme indicam vestigios desses contatos comerciais no proprio

codice.

E importante destacar, de acordo com Santos (2009), o papel medular do
sistema calendario na visao de mundo mesoamericana, de modo que,

além de servir para contabilizar o tempo, o sistema

funcionava como uma espécie de base epistemolégica que emoldurava,
influenciava e, em parte, determinava as explicacdes sobre o passado e as
acoes cerimoniais nahuas, constituindo-se assim como um elemento
indispensavel para a compreensao das especificidades dessas explicacoes
e acoes (SANTOS, 2009, p. 129).
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Consideracgoées finais

O presente trabalho buscou destacar a importancia do projeto de Kerpel
e Deball para a difusdo de conhecimento a respeito da perspectiva
indigena da conquista espanhola do territério Mesoamericano, no que
podemos considerar como uma iniciativa de descolonizacao epistémica.
Os visitantes da exposigao puderam explorar reproducgodes de codices,
documentos e mapas-pintura constantemente ocultos em arquivos, para
fins de conservacao, e de dificil acesso, muitas vezes localizados fora do
México. Sendo assim, puderam conhecer ou ampliar seu conhecimento
sobre as historias, subjetividades, praticas e cosmovisoes indigenas, que
foram sobrepujadas pela dominagéao colonial e a imposicao de um regime
epistémico eurocéntrico, que se pretendeu absoluto e wuniversal,

vilipendiando outras formas de ver, sentir e pensar o mundo.
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A arte resiste a censura?:
reflex6es contemporaneas

Does art resist censorship?: contemporary reflections
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Resumo: Este estudo tem como objetivo refletir sobre os casos de censura e proibicao nas
artes, sobretudo na contemporaneidade. Recentemente, sofremos ataques no campo
artistico e cultural, motivados pela ideia de moral e pelo extremismo religioso. Selecionamos
casos em ambito nacional que envolvem as obras de arte. Trata-se de produc¢des como: a
exposicao Queermeuseu (2018), fechada apds boicote e a propagacao de fakenewsa respeito
das obras; a histéria em quadrinhos Vingadores - A Cruzada das Criancgas, da Marvel, que
retratava o beijo de um casal homoafetivo, exposta na Bienal do Livro (2019), a qual o prefeito
do Rio de Janeiro, Crivella, solicitou que fosse censurada, por acreditar que o contetido era
impréprio para criangas; a performance Freedom Kick (2020), do coletivo Indecline, que
simulou um jogo de futebol cuja bola era uma representacao da cabeca do presidente Jair
Bolsonaro. Os casos de intolerancia e de violéncia crescem no Brasil, inclusive contra as
expressoes artisticas, por isso, nossa intencao esta em expor e refletir sobre eles.
Palavras-chave: Arte; Arte contemporénea; Politica; Censura, Violéncia.

Abstract: This article aims to investigate censorship and prohibition cases in the art field,
especially in the contemporaneity. Recently, we suffer attacks in the cultural and artistic field
motivated by the idea of moral and religious extremism. Thus, we select cases in the national
scope that involved works of art. This happened in productions like Queermuseu (2018)
exposition - closed after a boycott and the propagation of fakenews about the works; Other
production is the HQ Vingadores - A cruzada das Criancas by Marvel, exposed in the Bienal
do Livro (2019) - which portraited a kiss from a homoaftective couple - that in January, the
mayor Crivella requested censorship for believing that the content was improper for childs,
So as the performance Freedom kick (2020) from the Indecline collective, that simulated a
football game which the ball was the representation of the president Jair Bolsonaro head.
The cases of intolerance and violence seems to grow in Brazil, including against the artistics
expressions, therefore, our intention is to expose and reflects about it.

Keywords: Art: Contemporary art; Politics, Censorship, Violence.
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Introducao

As disparidades entre meios comunicativos e produgdes artisticas sao
constantes nos campos moderno e contemporaneo da arte. Com os canais
informativos mais ativos, principalmente em meados da década de 1960,
vimos a potencializacao de uma arte que se apropriara desses meios,
rememorando as estratégias das vanguardas artisticas (sobretudo o
dadaismo), como uma espécie de subversao para expor outras visoes. Nesses
atritos, percebemos a incidéncia de um conceito de censura. O pensador
Jacques Ranciére, em a “Partilha do sensivel” (2000), refletiu sobre a divisao
do estético, analisando a distribuicao das formas da arte no ambito do
comum. No entanto, essa partilha do sensivel nao atuaria somente em
relacao a propagacao da experiéncia artistica, mas também teria que ver com
a delimitacao dos espacos e dos tempos da arte, recortando-a em um
determinado contexto e grupo social, atuando como uma espécie de

censura.

As praticas estéticas sao formas de criar visibilidades no comum, pois
possuem lugares de ocupagao e fungdes nesse mesmo quadro. Elas podem
ser utilizadas pelo poder de forma consensuada para manter uma ordem.
Nesse sentido, as praticas artisticas que operam com a disruptura e
possibilitam a visualidade do nao visivel no comum, sao frequentemente

censuradas, essas operariam no ambito do dissenso.

Na ditadura militar brasileira (1964 -1985), por exemplo, podemos ver o
controle do comum sendo reiterado pelo jogo censurador. A censura foi o
dispositivo utilizado pelo governo para impedir que os artistas expressassem
seus posicionamentos contrarios aos absurdos e a extrema violéncia
provocada pelos militares. Podemos perceber que os regimes autoritarios
sempre buscam estabelecer o controle através do dominio dos meios de
comunica¢ao como forma de legitimar o poder e reprimir os avangos da

oposicao. Desse modo, “a informacao é exatamente o sistema do controle”®

18 No Brasil, a palestra proferida por Gilles Deleuze, em 17 de maio de 1987, aos estudantes da FEMIS,
dentro do programa “Mardis de la Fondation”, filmada e transmitida em 18 de maio de 1989, sob o
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(DELEUZE, 1987, p. 292), no sentido que é manipulada a favor de um governo

ou instituigao, por exemplo.

Nesse periodo, as leis de censura prévia foram criadas para impedir a
circulacao de informagdes contrarias ao regime, como o controle da
imprensa, através da Lei n° 5.250, de 9 de fevereiro de 1967. A partir de
critérios morais, politicos e religiosos, essas leis ou dispositivos de controle
eram inseridos, de modo que determinadas informa¢oes nao chegassem a
populacao. Existiam equipes ou grupos responsaveis por selecionar e/ou
censurar determinadas obras, principalmente, no que diz respeito ao acesso
ao material produzido pela imprensa e os jornais de oposicao. Podemos
afirmar que a informacdo era exatamente “um conjunto de palavras de
ordem [..] nos informam, nos dizem o que julgam que devemos crer” (Idem),
por isso, o acesso a informacédo é algo valioso, podendo ser decisivo em

diversas situacoes em que a democracia esta em risco.

Na contemporaneidade, o Brasil regressa ao inéculo deixado pela ditadura
em tempos passados. Liderado por Jair Bolsonaro, presidente eleito sob
apoio de grupos religiosos através do bordao “Brasil acima de tudo, Deus
acima de todos”, manifestando a sua afeicao pela moral e bons costumes,
assim como manda o “patriotismo” ou as estratégias de alcance popular, por
meio da crenca religiosa. Percebemos uma ‘retomada” das praticas bem
comuns na ditadura militar brasileira, como: a utilizacao da bandeira de
modo ufanista; a ideia de uma superioridade de um grupo social perante
outros; a nocao de uma suposta opressao e degeneragao de um grupo
minoritario em relagdo a um grupo patriota. Como consequéncia, 0s
detentores do poder retaliam as manifestacoes contrarias ou os

pensamentos que vao contra a palavra hegemonica.

Na ultima década, tais episoédios foram reforcados de forma opressora por
grupos nacionalistas e conservadores que, em sua maioria, apoiam o atual

presidente. O antropélogo Ronaldo de Almeida (2019) trata esse fenémeno

titulo Qu est-ce que lacte de création?, foi publicada no livro “O Belo Auténomo”, de Rodrigo Duarte
(DELEUZE, on: DUARTE, , 1997, p. 387-398).
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como ‘onda conservadora”.!® A censura é reforcada, nesses grupos, como
uma forma de erradicacao de pensamentos contestadores das premissas
conservadoras, como é demonstrado ao longo deste artigo. Essas acoes
ameacam a democracia e a liberdade de expressao, pois instauram, em um
campo discursivo, uma ideia de dissolugao de um debate politico. Algo
interessante e que pode ser usado como associagao a este pensamento, é a
auséncia do proéprio presidente Jair Bolsonaro nos debates politicos, durante
a disputa eleitoral, nas midias comunicativas. Tal posicionamento reforca a
nogao de inutilidade de um campo de ideias contrarias, que devem ser
discutidas e relacionadas em um debate, como um jogo democrético. Isso
auxilia o extremismo de uma corrente de pensamento em detrimento da
outra, ja que acentua a ideia do outro como um suposto inimigo, cujas ideias

deveriam ser aniquiladas.20

Do “Queermuseu” (2017) a exposicao “Todxs xs santxs - renomeado -

#eunaosoudespesa” (2020): as questdes relativas a sexualidade incomodam

Um evento extremamente importante para percebermos a retomada da
censura, de forma explicita, foi o fechamento da exposicao “Queermuseu”.?!
A exposic¢ao ocorreu no Santander Cultural, em Porto Alegre, em meados de
2017. Ela reuniu 270 obras, em um longo debate acerca da tematica
LGBTQIA+. A exposicao fora acusada de apologia a zoofilia, a pedofilia, de
vilipéndio religioso, etc. por grupos conservadores e religiosos, sobretudo

provenientes de sites utilizados pelo MBL — Movimento Brasil Livre. Entre as

19 para compreender melhor acerca dessas organizacdes do publico politico comentado aqui: Cf.
ALMEIDA, 2019.

20 A teérica belga Chantal Mouffe (2007) em seu livro “Practicas artisticas y democracia agonistica’,
ressalta que a supressio da diferenca da relagao NOS-OUTROS faz com que essa relacio se torne
antagonica, assim se tornando AMIGOS-INIMIGOS, em que as diferencas nao deviam ser discutidas,
mas sim aniquiladas.

21 A exposicao “Queermuseu” apresentava uma reflexao atual sobre a diversidade sexual e questdes
de género, entre as obras expostas estavam dos artistas brasileiros renomados como Adriana Varejao,
Alfredo Volpi, Alair Gomes, Candido Portinari, Flavio de Carvalho e Lygia Clark. A mostra reunia obras
de 85 artistas que se expressavam em diversas linguagens artisticas, como pintura, escultura,
instalacdo e objetos de arte. O banco Santander (responsavel pela exposicao) decidiu se sujeitar as
opinides preconceituosas que eram movidas pela ignorancia de grupos religiosos e do MBL, a
respeito das artes, fechando a exposicao antes da data prevista. A exposicao foi reaberta no Parque
Lage, meses ap0s o fechamento. Fonte: https://www.bbc.com/.
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obras que provocaram as manifestagoes, estavam: “Cena de Interior II", de
Adriana Varejao; “Travesti da lambada e deusa das aguas” (Figura 1), de Bia

Leite; “Cruzando Jesus Cristo com Deusa Schiva”, de Fernando Baril.

A “Queermuseu” foi uma fagulha de censura que demonstraria um jogo
censuratério intenso sobrecaindo o campo das artes. Ainda em 2017, fora
censurada a performance “La Béte 22 de Wagner Schwartz, no Museu de Arte
de Sao Paulo. No mesmo ano, um projeto de lei?3 que proibe a exposicao de
nudez nas obras de arte no Espirito Santo foi aprovado. Essas praticas
artisticas foram tratadas com muito sensacionalismo pela midia e pela

propria producao de fake news de grupos conservadores.

Nesse aspecto, percebemos que o que mais incomoda é o contetdo relativo
a sexualidade e a nudez. Afinal, as exposi¢bes tratavam de tematicas que se
afastam da moral e ética crista. A efetivacao de discursos a partir de midias
computacionais, como féruns, sites e redes sociais demonstra nao sé6 uma
suposta liberdade pela quantidade de informacao, que podemos adquirir e
proliferar, mas uma manipulagdo que reforca a indole do discurso

hegemoénico.

Como utilizar dessas midias sem ser capturado por uma manipulagao
discursiva? Foucault, no subcapitulo “A incitacao dos discursos %4, discorreu

que, para dominar o sexo, seria preciso “primeiro, reduzi-lo ao nivel da

22 “La Béte” (2015-atual) é uma performance na qual o artista se apresenta nt manipulando uma
escultura de plastico, como uma referéncia aos Bichos (1960) de Lygia Clark. Em seguida, o corpo do
artista se torna o préprio bicho, podendo ser manipulado pelo pablico. Em 26 de setembro de 2017,
ap6s uma crianca tocar o pé do artista durante a agao ocorrida no Museu de Arte de Sao Paulo, o
trabalho se tornou alvo de criticas e persegui¢des. Quatro dias apés o ocorrido, o Ministério Pablico
abriu um inquérito para investigar as dentncias feitas sobre a perfomance. Segundo o jornal online
El Pais, Wagner Schwartz diz ter recebido 150 ameagas de morte apds as mais variadas acusagoes
impulsionadas por grupos da extrema esquerda, inclusive a acusacao de pedofilia. Fonte:
https://brasil.elpais.com/brasil/2018/02/12/opinion/1518444964_080093.html

230 projeto de Lei 383/2017 movido por Euclério Sampaio (PDT) tinha como intuito a proibicao da
nudez nos espagos expositivos. A proposta definia como "teor pornografico” as expressoes artisticas
ou culturais que continham fotografia, textos, desenhos, pinturas, filmes e videos que expunham o
ato sexual e a nudez humana. Em 19 de fevereiro de 2018, deputados do Espirito Santo vetaram o
projeto através de votagao que ocorreu na Assembleia Legislativa de Vitéria. Disponivel em:
https://gl.globo.com/es/espirito-santo/noticia/deputados-vetam-projeto-que-proibe-
representacao-de-ato-sexual-e-nudez-em-mostras-de-arte-no-es.ghtml

24 O autor inicia a discussao com uma reflexao sobre o sexo na sociedade burguesa do século XVII,
apontando as transformacdes nos trés séculos seguintes, enfatizando as questdes relativas a
repressao e ao silenciamento do discurso a respeito do sexo. (FOUCAULT1999).
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linguagem, controlar sua livre circulagao no discurso, bani-lo das coisas ditas
e extinguir as palavras que o tornam presente de maneira demasiado
sensivel” (FOUCAULT, 1999, p. 20). Podemos fazer uma aproximag¢ao com o
objetivo das sociedades conservadoras na atualidade. A interdicao parece
uma forma de silenciamento dos discursos, privando a sociedade da
liberdade de expressao e do debate sobre a sexualidade, principalmente, nas
questoes relativas ao corpo da mulher e a homoafetividade. Dessa maneira,
as instancias que controlam os discursos tentam “por intermédios de
proibi¢des” (FOUCAULT, 1999, p. 20) impor o siléncio, como vimos na

exposicao “Queermuseu’.

Figura 1. Bia Leite. 7Travesti da lambada e deusa das dguas, 2017. Foto de Leticia Heffer.
Fonte: <https://agenciauva.net/2018/09/11/ultimos-dias-para-ver-a-polemica-exposicao-
queermuseu/>. Acesso em: 14 novembro de 2020.

As questoes relativas a sexualidade acessam tabus que podem incomodar as
pessoas que defendem ideais religiosos e pregam padroes de

relacionamentos baseados na heteronormatividade, um exemplo disso
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aconteceu na Bienal do Livro no Rio de Janeiro (2019), que é o maior evento
literario brasileiro. Ao se escandalizar com a histéria em quadrinhos
“Vingadores - A Cruzada das Criangas” (Figura 2), da Marvel, que ilustrava um
beijo gay, Crivella, prefeito da capital carioca, ordenou que agentes
retirassem o livro de circulacao do evento. A tentativa de censura foi
informada por varios canais de comunicagao e teve sua revanche através das
redes sociais, com o compartilhamento da imagem como forma de protesto.
O caso teve intervenc¢ao do Supremo Tribunal Federal, por meio do pedido
da procuradora Raquel Dodge. A decisao de Crivella foi derrubada. Mesmo
que os episodios de tentativas de censura estejam se popularizando, Dias
Toffoli afirmou que “o regime democratico pressupoe um ambiente de livre

transito de ideias”,25> em oposicao ao discurso de controle de Crivella.

Figura 2. Allan Heisenberg e Jim Chueng. Vingadores: a Cruzada das Criangas, sd. Fonte:
<https://veja.abril.com.br/cultura/acao-da-prefeitura-na-bienal-revela-censura-dizem-
oab-rj-e-iab/>. Acesso em: 14 novembro de 2020.

25 0 presidente do STF, Dias Toffoli, derrubou a decisao do Tribunal de Justica do Rio, que permitia
confisco da obra com tematica LGBT. Toffoli refor¢ou o "livre transito de ideias" no regime
democratico e destacou em sua peca judicial a decisao tomada pelo STF em 2011, quando foi
reconhecido, pelo Supremo, o direito a uniao civil para casais formados por pessoas do mesmo sexo.
Disse Toffoli que "Gragas a esse ambiente pleno de liberdade, temos assistido ao continuo avanco das
institui¢des democraticas do pais. Por tudo isso, a liberdade e os direitos dela decorrentes devem ser
defendidos e reafirmados firmemente". Disponivel em:
https://gl.globo.com/politica/noticia/2019/09/08/toffoli-suspende-decisao-judicial-que-permitia-
apreensao-de-livros-na-bienal-do-rio.ghtml
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Da mesma maneira que “Queermuseu’ e a HQ da Marvel incitaram a faria
religiosa, “Todxs xs santxs - renomeado - #eundosoudespesa” (2020), de
Orion Lalli, foi censurada ap6s a intensa campanha online de deputados
filiados ao PSL (Partido Social Liberal). A obra que causou mais comogao foi
uma fotomontagem (Figura 3), em que a cabecga da figura humana era a
representacao de uma santa com 6rgaos masculinos e femininos, com a frase
"Deus acima de tudo, gozando acima de todos". Sobre o episodio, o artista se
pronunciou nas redes sociais: “Quero apenas deixar uma reflexao imagética
sobre icones, falar dessas imagens que povoam e atravessam O NossoO

imaginario e que de certa forma moldam a nossa maneira de pensar”.26

Apesar da classificacao para maiores de 18 anos, a exposicao, que estava
localizada no Centro Municipal de Artes Hélio Oiticica, foi suspensa por
ordem da Secretaria Municipal do Rio de Janeiro. Sobre o caso de censura, o
artista se manifestou, concedendo entrevista a Veja Rio, afirmando que "Estao
dizendo que é a imagem de uma santa crista, mas nao é. E a minha santa. E o
meu oratorio. Precisamos falar sobre meu corpo que vive com HIV, [..]
querem me acusar de algo, de um crime, que nao cometi’.?” Pode-se
enxergar a interferéncia na liberdade de expressao sob influéncia dos
fundamentos religiosos nas institui¢oes, que deveriam ser laicas. A cada nova
circunstancia que ocorre nesse sentido, reforca-se o questionamento sobre

a consisténcia de nossa democracia nos parametros atuais de governo.

26 pronunciamento do artista Orion Lalli em suas redes sociais, segundo o jornal online Veja Rio.
Disponivel em: https://vejario.abril.com.br/

27 Entrevista concedida ao jornal online Extra Globo, publicado em 29 de fevereiro de 2020.
Disponivel em: https://extra.globo.com/.
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Figura 3. Orion Lalli. Sem titulo, 2020. Fonte: <https:// ogloo.globo.com>. Acesso em: 14
novembro de 2020.

Outra situacao que indica que os casos citados acima nao sao isolados, foi o
ocorrido com o especial de Natal de 2019, do grupo Porta dos Fundos, “A
Primeira Tentacao de Cristo”. Ao trazer, de forma coémica, a figura de Jesus
Cristo como homoafetivo, o epis6dio causou mais uma revolta nos grupos
conservadores e religiosos, gerando manifestagdes nas redes sociais. Diante
da circunstancia, o desembargador Benedicto Abicair, do Tribunal de Justica
do Rio de Janeiro, solicitou a retirada do filme da plataforma de streaming
Netflix, atendendo a uma acao movida pela Associacao Centro Dom Bosco
de Fé e Cultura. Podemos observar, mais uma vez, a influéncia de

fundamentalismos religiosos na justica.?®

As charges de Latuff e a performance “Freedom Kick” (2020): ndao podemos

criticar o atual governo?

Para Deleuze, a informacao era um sistema de controle, uma forma das

classes dominantes exercerem o dominio do povo. Por isso, as criticas de

28Ap6s ter sido suspensa pelo Tribunal de Justica do Rio de Janeiro, em 08 de janeiro de 2020, a
exibicao do Especial de Natal “A Primeira Tentagao de Cristo”, teve sua exibi¢ao autorizada através da
unanimidade de votacao realizada pela Segunda Turma do Supremo Tribunal Federal no dia 3 de
novembro de 2020.
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oposicao aos governos totalitarios sao silenciadas. Desde que o atual
presidente assumiu o poder e até antes disso, a censura esteve presente
como uma tentativa de silenciamento, no que diz respeito as artes e ao
exercicio da imprensa. Um exemplo anterior a eleicdo presidencial sao as
fotografias de Janaina Reis, que foram retiradas a pedido Gustavo Henric
Costa, prefeito da cidade de Guarulhos, atualmente filiado ao PSD (Partido
Social Democratico). As cinco fotografias faziam parte da exposicao
“Universo Feminino - Singular e Plural” (2019), que registravam o ato “Ele ndo”
realizado em Sao Paulo, contra a candidatura de Bolsonaro. Sera que
podemos criticar o atual governo? Parece que nao, os casos de censura e
tentativa de silenciamento crescem, enquanto parte da populacao e a

categoria dos artistas buscam o ato de resisténcia.

Ll L
! (W 4%

Figura 4. Janaina Reis. Sem titulo, 2020. Fonte: <https://fotografia.folha.uol.com.br/>. Acesso
em: 14 novembro de 2020.

O ato de resisténcia é “também um ato de arte” (DELEUZE, 1987, p. 294), como
forma de uma luta entre as pessoas ou classes, ainda como luta politica.
Podemos identificar essas lutas quando nos deparamos com casos como da

exposicao “Independéncia em Risco”.
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O cartunista Latuff € conhecido no contexto nacional por apresentar criticas
severas aos governos neoliberais e as mazelas causadas pelo capitalismo.
Desde a eleicao de Jair Bolsonaro, o artista apresentou uma série de
produgdes artisticas, que demonstravam seu descontentamento com o atual
governo e a relacao com o governo de Donald Trump. Em 2019, a exposigao
“Independéncia em Risco” foi interrompida por expor sua opiniao a respeito
do presidente brasileiro. Uma das obras consideradas ofensivas mostrava
Bolsonaro lambendo os sapatos do presidente dos Estados Unidos, Trump,
enquanto servia, em uma bandeja, uma representacao do mapa do Brasil. Em
entrevista, Latuff afirmou que “o tema da exposicao Independéncia em Risco
parece que foi realmente um titulo muito apropriado para os tempos que
estamos vivendo. Nao s6 a nossa independéncia, a nossa soberania que esta
em risco, como também algo muito caro as democracias que é a liberdade

de expressao”.2?

woomes AR

Figura 5. Carlos Latuff. Sem titulo, 2019. Fonte: <https://gl.globo.com/>. Acesso em: 14
novembro de 2020.

29 Entrevista concedida ao jornal online Sul 21, publicado em 3 de setembro de 2019. Disponivel em:
https://www.sul2l.com.br/.
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O ato de resisténcia deleuziano gera uma “contrainformagao”,3° visto que a
informacao diz respeito ao dispositivo de controle exercido pelos regimes
totalitarios ou classes dominantes. A obra de arte seria capaz de criar a
“contrainformacao”, uma espécie de resisténcia, que tem como objetivo
provocar o pensamento critico da populacao. Como nao se submeter aos
discursos absurdos de Bolsonaro e a circulacao de fake news utilizadas por
integrantes do governo e seus aliados, como fez o coletivo “Indecline”, com
sua performance/videoarte de resisténcia. O “Indecline” afirmou ter
recebido ameacas ap6s “Freedom Kick” ! obra em que pessoas jogam futebol

com a réplica da cabeca do presidente Bolsonaro.

A performance/videoarte tem inicio com uma mulher negra que assiste algo
no celular, no qual podemos ouvir trechos de falas de Bolsonaro,
demonstrando seu ponto de vista sobre diversos assuntos, como a
homoafetividade, a mulher no mercado de trabalho, a cultura como algo
pejorativo. Em um momento, o audio da “Freedom Kick’ reproduz o
presidente ironizando com a seguinte frase:"mas tem muita mulher que é
competente”,3? a fala se refere a entrevista cedida ao programa Superpop, da
Rede Tv. Na entrevista, ele defende a reducao da maioridade penal de 18 anos
para 16 anos e opina sobre o salarios das mulheres no Brasil, afirmando que
“nunca empregaria com o mesmo salario” se estivesse na posicao de dar

emprego a uma mulher.

Ainda sobre a “Freedom Kick’, a performance/videoarte mostra a mulher
transitando pela cidade de Sao Paulo. A performer chega ao cemitério, tira do

tamulo um saco e leva para a quadra. Quando a mulher tira do saco a bola

30 A “contrainformacao” deleuziana apresenta questoes relativas a criacao no ambito da arte e, diz
respeito & capacidade da arte de se opor aos sistemas de controle e a criagao de resisténcias através
da relagao obra de arte e publico. Desse modo, a obra de arte carrega em sua “esséncia” a
“contrainformacao”, servindo de oposigao a ideia de comunicagao, visto que transcende/supera esse
conceito de circulacao de informacao. Levando o publico ao pensamento critico e ao impulso de
revolta.

31 As informacoes utilizadas neste artigo sobre a obra “ Freedom Kick' podem ser encontradas no
Instagram do coletivo @Indecline.

32 Trecho da entrevista de Bolsonaro ao programa da Rede Tv. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=1ZZisKgrtWy>
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para o jogo, temos uma réplica da cabeca do Bolsonaro e pessoas de diversas
idades e racas jogam futebol com a cabeca dele. Sao tocadas duas musicas
em “Freedom Kick’, a saber: “Da lama ao caos”, da banda Nacao Zumbi, e
“Quando o morcego doar sangue”, de Bezerra da Silva. Em relacao a musica
de Bezerra, enfatizamos as frases que acreditamos serem necessarias para
uma reflexao atual sobre a situagao da politica brasileira e a idealizacao da

“Promessa de um Brasil novo” do cantor, com:

Para tirar meu Brasil dessa baderna

S6 quando o morcego doar sangue

E o saci cruzar as pernas [..]

Toda nossa esperanga é somente lembranga do passado
A alta ctipula vive contagiada pelo micrébio da corrupgao

O povo nunca tem razao, estando bom ou ruim o clima [...]

Ja nao ha alegria de noite e de dia a tristeza nao para
A vida custando os olhos da cara

E nao temos dinheiro para comprar

Quem governa o pais é muito feliz, ndo se preocupa
Tem tudo de graca, nao esquenta a cuca

E o custo de vida s6 sabe aumentar

“Freedom Kick” finaliza com as pessoas que participaram do jogo em pose de
foto com a cabeca de Bolsonaro. No texto escrito pelo coletivo “Indecline” na
rede Instagram, eles expoem que “a América Latina tem uma histéria de
ditadores. Em particular, a Quinta Republica Brasileira era conhecida por
matar dissidentes. E Jair Bolsonaro é conhecido por seus discursos
masturbatorios que esbocam seus sonhos molhados de restabelecer essa
politica”. O coletivo afirma, ainda, que o presidente ofende os homoafetivos,
as mulheres e as pessoas que defendem posicionamento politico de
esquerda. Os integrantes do “Indecline” terminam a explanagao declarando
que os oponentes do atual governo, “trazem alegria e movimento a sua

resisténcia que fez de brasileiros como Pelé um icone em todo o mundo”.
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O coletivo faz uma analogia ao futebol, afirmando que “na democracia, a
liberdade de expressao é a forga esclarecedora que impede os tiranos de
escaparem impunes do assassinato [...]| déspotas usam o medo para manter
suas populacdes sob controle”. Para eles, assim como no futebol, é possivel
corrigir erros, reiniciar jogadas e trazer a disputa de um modo que todos
tenham oportunidade de participar dos didlogos. A partir de um esforco
coletivo, a populagao unida pode lutar/jogar contra os politicos opressores e
“nosso trabalho é chuta-los sem piedade até encontrarmos uma maneira de
transformar cada um de nossos esforcos individuais em uma vitéria da

equipe”.
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Figura 6. Indecline. Freedom Kick, 2020. Fonte: <https://fotografia.folha.uol.com.br>.
Acesso em: 14 novembro de 2020.

Na musica, temos o caso de tentativa de censura e repressao a liberdade de
opiniao a respeito da politica brasileira, com a letra de “Micheque”, do grupo
Detonautas, em parceria com o humorista Marcelo Adnet. Trata-se de uma
exposicao bem-humorada dos casos de corrupcao do presidente Bolsonaro

e sua familia, em especial, o episédio envolvendo Michelle Bolsonaro e o
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deposito de 89 mil reais em sua conta feito por Fabricio Queiroz, ex-assessor
de Flavio Bolsonaro. Em trecho da musica, temos os questionamentos em
tom de indignacao, com:

Hey, Michelle!

Conta aqui pra nos

A grana que entrou na sua conta é do Queiroz

Hey, Capitao!

Como isso aconteceu?

Levante a mao pro alto

E agradeca muito a Deus

Dessa forma, a musica transforma o “ato da fala em um ato de resisténcia” 33
(DELEUZE, 1987, p. 294), esse episodio pode nos conectar a situa¢des similares
que ocorreram no periodo institucional da ditadura e outras composicoes
censuradas, por exporem situagoes que os politicos gostariam que fossem
ocultadas. Nos serve também, como mais uma fresta de andlise sobre a nossa

democracia e seus atuais dispositivos de controle.

Consideracoées finais: o acesso a educacao e a “contrainformacao”

Afinal, o que faz com que essas praticas de conceitos antagbénicos ao regime
atual de poder tenham um espaco prévio em algumas instituicoes artisticas?
Como podemos ver, a “Queermuseu” aconteceu no Santander Cultural —
uma exposicao que tratou de diversas problematicas em relacao a ideias e
grupos dissidentes no campo social. Nao é de hoje que praticas, pensamentos
e agoes que expressam outros grupos em ordens de género, etnia, classe,
sexualidade, etc. sao expostas em instituicoes de arte fomentadas por uma
economia bancaria. Entretanto, cabe a reflexao de uma suposta insercao da

autocritica no campo artistico. Isso é algo muito explorado pela artista

33 para Deleuze, o ato de resisténcia apresenta duas faces, primeiramente, é o ato da arte,
consequentemente, € humano com toda sua capacidade de criacao e de falha. O “ato de resisténcia
resiste a morte”, estabelecendo a relagao com a durabilidade da obra de arte, que resiste ao tempo,
quando se torna histéria da humanidade. Atingindo seu potencial politico quando se torna uma
“forma de uma luta dos homens”, o discurso impregnado na obra arte (DELEUZE, 1997, p. 294).
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Andrea Fraser, em seus escritos (Cf. FRASER, 2008) e em suas intervencoes
artisticas nos espacos museologicos. A insercao da autocritica dentro do
capital € um bem igualmente lucrativo. A teérica Chantal Mouffe(MOUFFE,
2007, p.59). relata que: “Na atualidade, a producao artistica e cultural
desempenha um papel fundamental no processo de valorizacao do capital e
mediante a <<novagestao>>, a critica artistica tem sido um elemento

importante a produtividade capitalista”

Nesse sentido, qualquer critica ao capital poderia ser automaticamente
recuperada e neutralizada pelo capitalismo. Isso é algo corrente na
contemporaneidade, em que muitas instituicbes bancarias e privadas
fomentam a producao de arte com caracteristicas que tendem a

contrainformar o discurso da ordem hegemoénica estabelecida.

A autocritica, apesar de ser analisada muitas vezes como necessaria ao
funcionamento do capitalismo como uma propria reinvencao de seu
conceito (FOSTER, 1996), toca também fronteiras muito instaveis. Em
periodos de uma extremidade politica marcada, a autocritica pode sair da
bolha de grupos que se identificam normalmente com suas ideias e cair num

contexto social geral, em que ela pode ser amplamente massacrada.

Essas obras reuniram aspectos criticos de um ambito fora do pensamento
hegemonico, o que as fez serem censuradas. Elas possuem um potencial tal
que fez com que elas saissem de um grupo habitual na qual essas mensagens
comumente reverberam (normalmente, no préprio ambito da arte
contemporanea, em que o publico muitas vezes ja esta habituado com esses
tipos de trabalhos) e atingissem um novo patamar discursivo, assim,
alcancando outros publicos, que discordavam das ideias colocadas e

garantiriam um processo violento de censura.

Todavia, isso foi extremamente interessante ao pensar que esse processo de
censura nao fora unilateral, pois em muitos casos ele gerou um debate
politico e uma reacdo a essa censura. Em meios comunicativos,
principalmente na internet, percebemos inimeras manifesta¢coes contrarias

em relacao a uma volta da censura. Assim, nesse periodo, podemos ver varias
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acgoes, postulados e reverberagoes desses atos de censura, em que alguns
grupos se posicionam em relacao a esse excesso de poder, e criam mais

identidades politicas.

A internet, neste sentido, utilizada como um espaco outro, gerou proposicoes
interessantes a essas investidas. A censura dos quadrinhos “Vingadores — A
Cruzada das Criangas” gerou prontamente uma reagao adversa a esse ato, e
essa intervencao langcou no campo discursivo um claro posicionamento de
enfrentamento a censura, e uma visao negativa em relacdao a essa mesma, o
que confere um outro efeito ao ato de censurar. O jogo censurador é dubio e
instavel, e esse quando nao devidamente silenciado, pode criar o efeito
contrario, fazendo com que as pessoas se rebelem e se posicionem

prontamente em relagao ao ato de censura.

Além dessas tentativas de censura nas artes, o governo tentou usar o sistema
escolar como forma de oprimir os educadores que buscam uma reflexao
honesta e didlogo com os alunos sobre os problemas sociais e as questoes
politicas. Bolsonaro e seus aliados tentam moldar a sociedade brasileira ao
seu modelo ultraconservador, nao foi por acaso que ele pediu que os alunos
das escolas brasileiras filmassem e denunciassem seus professores, pelo que
chamou de “doutrinacao ideoldgica” Esse episodio deu ainda mais
visibilidade ao projeto “Escola sem partido”3, em que o objetivo esta na
proibicao do dialogo sobre questoes de género, politica e religiao, indo de
oposicao ao proposito da escola como local democratico e de construcao de
conhecimento, um lugar de debate e convivéncia com as diferencas. Afinal,

“seria na verdade uma atitude ingénua esperar que as classes dominantes

34 Os projetos de lei do Programa Escola sem partido tém a intencao de impor limites na atuacao dos
professores, de modo que determinados assuntos nao sejam discutidos em sala de aula, como temas
relativos a politica, género e religiao, por exemplo. Além disso, o movimento Escola sem partido visa
expor e denunciar profissionais da area de educagao que nao sigam as proposi¢oes do programa,
através da organizacao com pais e adeptos responsaveis pelo julgamento moral. Noticias sobre o
Escola sem partido: o Supremo Tribunal Federal (STF) reconheceu a inconstitucionalidade de se
proibir o didlogo sobre as questdes de género nas escolas, em Novo Gama em Goias (abril de 2020);
em Alagoas a Lei 7.800/2016 da Escola Livre que seguia as ideias do Escola sem partido que
aguardava julgamento definitivo pelo STF, foi retirada de pauta em 2018; o projeto de Lei Escola sem
Partido (2019) foi aprovado em uma primeira votacao na cidade de Belo Horizonte e, passara por
avaliacao de emendas em 2020; em julho de 2019, o fundador do movimento Escola sem partido,
Miguel Nagib anunciou o fim das atividades com a justificativa de falta de apoio de Bolsonaro.
Disponivel em: https://www.cartacapital.com.br/
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desenvolvessem uma forma de educacao que proporcionasse as classes
dominadas perceberem as injusticas sociais de maneira critica” (FREIRE, 1984,
p. 89), assim como perceberem a manipulacao de informacao feita pelos
representantes do governo e das proprias classes dominantes. Para Paulo
Freire, a educacao deveria ser libertadora de modo que o oprimido
compreendesse e encontrasse formas de sair do estado de submissao, com
isso mudando sua prépria realidade. Acreditamos na educagao como uma
das maneiras de resistir aos excessos de violéncia simbélica3s causados pelas
instancias que dominam o Estado, como menciona Bourdieu em seus
escritos, do mesmo jeito que o acesso a “contrainformacao” pode libertar da

condicao de ignorancia.
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A “VALIDADE” DA “ARTE
PARANAENSE” NA CRITICA DE
ADALICE ARAUJO

The “Arte Paranaense” “validity” in Adalice Aratjo art critic

Luana Hauptman Cardoso de Oliveira 3¢

RESUMO: Adalice Aragjo (1931 - 2012) foi a principal critica de arte do Parana. Durante
sua trajetoria uma de suas principais preocupagdes foi a de que a arte e os artistas
paranaenses fossem entendidos como parte de um sistema de arte nacional e nao
classificados como regionais. Para alcancgar esse objetivo Adalice atuou em vérias frentes,
mas foi como critica de arte vinculada aos jornais de Curitiba que suas ideias tiveram
maior repercussao. Assim, tendo em vista o que Roland Barthes chamou de “validades”,
este artigo tem como objetivo analisar o sentido do uso do termo “arte paranaense” por
Adalice Aratjo. A hip6tese é de que ao se referir a arte do Parana em uma chave que leva
a interpretagdes ‘regionalistas” e ao mesmo tempo aproximar a produgao desses artistas
de discussoes sobre vanguarda e “Geragao 80", Adalice Aradjo cria um recurso para
destacar o que, apesar de respaldado em discussdes nacionais, era especifico do campo
paranaense, sem, no entanto, defender algum tipo de regionalismo.

Palavras-chave: Adalice Aragjo. Critica de arte. Arte do Parana.

Abstract: Adalice Aratjo (1931 - 2012) was the main art critic of Parana. During her career,
one of her main concerns was that art and artists from Parana would be understood as
part of a national art system and not classified as regional. To achieve this goal Adalice
acted on several fronts, but it was as an art critic linked to the newspapers in Curitiba that
her ideas had the greatest repercussion. Thus, in view of what Roland Barthes called
validities’, this article aims to analyze the meaning of the use of the term ‘arte
paranaense” by Adalice Aratijo. The hypothesis is that when referring to the art of Parana
in a key that leads to ‘regionalist” interpretations and at the same time bringing the
production of these artists closer to discussions about avant-garde and ‘Geracao 80,
Adalice Aratjo creates a resource to highlight what , although supported by national
discussions, it was specific to the Parana field, without however, defending any type of
regionalism.

Keywords: Adalice Aratjo. Art critic. Parand art

36 Universidade Federal do Parana. Lattes: http://lattes.cnpq.br/9530680369855764 E-mail:
luana_hdeoliveira@yahoo.com.br
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A “validade” da critica

A critica de arte Adalice Aratjo® teve uma carreira muito proficua no
campo da arte do Parana. Sua atuacao multipla seja como educadora,
pesquisadora, diretora de museu, agitadora cultural e critica de arte faz
com que todo o material produzido por ela e a influéncia que ela exerceu
no campo cultural de Curitiba se confundam com o préprio campo

artistico do Parana.

O inicio de sua atuagao como critica, a partir de 1969, representa um
processo de profissionalizagao na critica de arte do estado. Em um
momento em que esta atividade, anteriormente concentrada em
intelectuais do Rio de Janeiro e Sao Paulo, passa a se tornar muito mais
disseminada em periodicos de varias regides do pais, seu lugar como a
critica de arte do Parana logo é reconhecido fazendo com que essa

atividade se torne, pela primeira vez, relevante na imprensa curitibana.

Durante os anos em que Adalice Aratjo atuou como critica de arte (1969 -
1995) sua aproximacao com as ideias de varios criticos de sua época
aconteceu sempre no sentido de afirmar a producao paranaense a partir
de uma discussao artistica nacional e, as vezes, internacional. Assim, ao
noticiar todo o tipo de acontecimento relacionado ao cenario artistico do
estado, variando sua escrita entre agenda cultural e anélises criticas,
Adalice dialogava com o pensamento e a atuacgao de varios outros criticos
de destaque nacional. Frederico Morais, Roberto Pontual, Walmir Ayala,
Maério Barata, foram alguns dos nomes que tiveram seus caminhos
compartilhados com Adalice, seja ideologicamente ou através de parcerias
profissionais. Desta forma, tendo como campo tedrico as discussoes sobre
critica apresentadas por Roland Barthes (2007), interessa-nos neste texto

levantar alguns pontos que apoiados em um discurso “nacional” sobre arte

37 A critica de arte Adalice Aratjo (1931-2012) nasceu em Ponta Grossa-PR, mas foi em Curitiba-PR
que ela se tornou a principal critica de arte do Parana, escrevendo semanalmente de 1969 a 1974,
no jornal Diario do Parana e depois, de 1974 a 1995 no jornal Gazeta do Povo. Além disso, atuou
em paralelo como professora universitaria na Escola de Musica e Belas Arte do Parana e na
Universidade Federal do Parana, além de responder pela direcao do Museu de Arte
Contemporanea do Parana entre 1986 a 1988.
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foram utilizados por Adalice Aratjo em suas analises da producgao

paranaense.

Hoje quase inexistente para o grande publico de arte no Brasil, a critica de
arte esteve por muito tempo vinculada a jornais de grande circulacao e seu
exercicio no Brasil iniciou-se no final do século XIX. Apesar de nao haver
uma pesquisa voltada a recepcao?® destes textos ou ao alcance deles junto
aos leitores de jornais, é bastante plausivel imaginar que, mesmo acessivel
a quem soubesse ler - dado que ja deixa bastante relativo ao alcance dos
jornais no Brasil - a critica conversava com seus pares. Neste sentido, “a
critica é escrita para o pablico, mas a servico da arte” (OSORIO, 2005, p.17)
e um de seus papéis é gerar debate entre os atores do meio, discutindo a
relevancia das praticas que, ao longo do tempo, vao sendo propostas.
Assim, o alcance das ideias e a influéncia do critico dentro do campo esta
estritamente relacionado com o tipo de relacao estabelecida com seus
pares e desta forma, para Adalice Aratjo era muito mais interessante ser
“nacional” do que ‘regional”. No entanto, a singularidade de cada meio
servira para que os tantos artistas e criticos nao se transformem em uma
massa homogénea e tenham suas vozes abafadas e, neste sentido, é
melhor ser “regional” do que “nacional”, sendo o “regional” aqui visto como

elemento de distincao.

Assim, sendo o critico interprete de uma producao artistica ativa e viva e
ao mesmo tempo o veiculo que tornara publico as praticas internas ao
campo, devemos evidenciar que se “o eu do critico e a realidade do mundo
sao elementos indissociaveis no trabalho literario e critico” (AVANCINI,
1998, p.28), seu discurso corresponde a uma perspectiva histérica e nunca

a uma verdade.

A partir disto e segundo Roland Barthes a critica “é objetivamente o termo
de um certo amadurecimento histérico do saber, das idéias (sic), das

paixdes intelectuais, ela € uma necessidade (...) a construgao da inteligéncia

38 Levantamento realizado online a partir das palavras chaves: recepgao/leitura de critica de arte;
recepcao de critica de arte no Brasil; leitura de critica de arte.
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de nosso tempo” (BARTHES, 2007, p. 162). Além de sua funcao como
mediadora entre arte e publico é reveladora das ideias de um determinado
momento. Isto quer dizer que o discurso critico esta sujeito a regras
referentes a um determinado sistema de signos e isso nao traz em si uma
verdade, mas uma interpretacao daquela cena a partir de critérios
artisticos e referéncias pessoais. No caso da arte estas regras pertencem
ao estético, ao formal, ao imagético. Assim, as questoes que definem, por
exemplo, um artista, pintor, da década de 1980 no Brasil como “Geragao
80" nao é simplesmente o fato dele fazer pinturas ou de produzir durante
a década de 1980, mas sim que as suas pinturas trazem um determinado
conjunto de caracteristicas - tematicas e formais - que o aproximam de
um debate que levou a caracterizar varios artistas daquele momento como

Geracao 80.

E nesse sentido que Barthes vai afirmar que a funcao da critica nao esta
relacionada a producao de verdades, mas sim a de “validades”. Para ele,
“uma linguagem nao é verdadeira ou falsa, ela é valida ou nao: valida, isto
é, constituindo um sistema coerente de signos” (BARTHES, 2007, p. 160),
proprio da estrutura daquele campo do saber. Caberia a critica entao,
aproximar, a partir dos argumentos que ela mobiliza, os discursos que lhe
sao ofertados em sua época do formalismo em obra, ou seja, da produgao

artistica.

Barthes fala a partir da literatura, mas acredito que seu raciocinio seja
plenamente transponivel a arte. Diz ele que o propdésito da critica nao deve

Ser:

(..) o deciframento do sentido da obra estudada mas a
reconstituicao das regras e constrangimentos de
elaboracao desse sentido; com a condicao de admitir
imediatamente que a obra literaria é um sistema
semantico muito particular, cujo fim é dar “sentido” ao
mundo, mas nao “um sentido”; a obra, pelo menos a que
chega geralmente ao olhar do critico, e talvez seja essa
uma definicao possivel de “boa” literatura, a obra nunca é
completamente insignificante (misteriosa ou “inspirada”)
nem jamais completamente clara; ela é se se quiser,
sentido suspenso(...). (BARTHES, 2007, p.161)
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Assim, alimentado por esse sistema de significados e por todas as demais
informacoes disponiveis para além deste, o critico fara sua leitura desse

“sentido suspenso” da obra.

Desta forma, nao cabe na aproximacgao de Adalice Aratjo com seus pares
buscar verdades em seus discursos ou tentar mostrar qual grupo de
artistas e suas respectivas producoes estariam “mais certos” do que o
outro, mas sim, buscar “validades”, ou seja, entender os sentidos dos
discursos, os signos e como eles se estabeleceram no campo. Por exemplo,
nao discutiremos neste artigo se houve ou nao vanguarda no Parana ou se
a “Geragao 80" se constituiu aqui da mesma forma e com os mesmos
dilemas que no Rio de Janeiro, mas sim em que medida existe coeréncia
entre as ideias e as praticas, se ha uma validade de raciocinio que permitiu
a Adalice Aratjo apresentar a producgao artistica do Parana a partir de
debates nacionais e ao mesmo tempo destacar a ‘regionalidade” da arte do

Parana sem diminuir seu valor.

Os debates “nacionais” ou as mudangas na critica entre os anos 1960 e
1980

A partir da segunda metade dos anos 1960 artistas com propostas
inovadoras como a abstracao informal (tachismo) e a abstracao geométrica
criaram um campo proprio, relativamente autbnomo e ampliado nao sé6
para as linguagens artisticas, mas para todo o sistema da arte. Criticos como
Ferreira Gullar, no entanto, questionavam essa autonomia, entendendo que
essas experimentagoes eram o contraponto de uma arte verdadeiramente
nacional, por que, de acordo com ele, essas movimentagdes “nao eram
colocadas numa histoéria propria, ao contrario do que acontecia na Europa
e nos Estados Unidos, constituindo-se assim como uma ruptura negativa

nas trajetorias artisticas locais (REIS, 2006, p.18).

Em partes, a historiadora Maria de Fatima Morethy Couto (2012) confirma

esse panorama ao dizer que a insatisfacao de parte da classe artistica com o
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julgamento da critica que se baseava em antigos ismos - expressionismo,
abstracionismo, surrealismo etc. - era internacional. Jasper Johns e Robert
Rauschenberg nos Estados Unidos, promoviam “o fim da “ditatura dos
expressionistas abstratos” e na Europa, um grupo de artistas liderados pelo
critico Pierry Restany pedia a definicao de uma nova expressividade através
da “apropriacao de fragmentos do real para fins poéticos” (COUTO, 2012,
p.73). No entanto, ao contrario de Gullar, Couto também insere o Brasil
nesse panorama ao dizer que os artistas brasileiros tentavam promover “‘um
dialogo critico com a realidade nacional, com a tensa situagao politica do
pais, e a0 mesmo tempo pretendiam suscitar a integracao entre pratica
artistica e reflexao teérica por meio de debates e da publicacdo de textos
diversos” (COUTO, 2012, p.72). Assim, apesar de beber em fontes
internacionais, o contexto (instavel) politico brasileiro criava para a
producao daqui condigdes singulares e por isso, os resultados nao se
aproximavam formalmente da producao da Europa ou dos Estados Unidos.
Isso ficou tao evidente que o proprio Ferreira Gullar reavaliou sua posicao
mais tarde, passando a entender a vanguarda nao como simples ruptura da
arte nacional, mas como operagao de absorcao critica ligadas as

experimentagdes artisticas internacionais (REIS, 2006, p.19).

Assim, tanto Couto (2012) quanto Reis (2006) apontam varios eventos que
foram, em alguma medida, representativos das mudancas pela qual o
campo da arte passava naquele momento. A primeira exposicao neste
sentido foi Opnido 65. Realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, de agosto a setembro de 1965, teve a presenca de 17 artistas
brasileiros e 13 estrangeiros, representando, segundo Paulo Reis “o
momento privilegiado no qual as discussoes sobre a volta da figuracao
tomaram corpo pela primeira vez e de forma variada” (2006, p.31). Foi
nesta exposicao que Hélio Oiticica apresentou seus Parangolés ao mundo
e, a partir deles, questionamentos sobre as estruturas da arte e das
instituicbes foram levantados, mostrando que o objeto de arte nao

dependia do “cavalete” ou do cubo branco para ser entendido como tal.
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Depois disso Proposta 65, Opinidao 66 e Proposta 66 propuseram novas
problematizacdes, como: debates publicos sobre a vanguarda no Brasil,
abrindo “as portas para a constituicao de um projeto de arte experimental
nos anos 60 ao unir as pesquisas de figuracao de vertente pop com as
pesquisas derivadas do concretismo e neoconcretismo dos anos 50" (REIS,
2006, p.39); debates entre criticos e artistas e a necessidade de
reformulagcdo da vanguarda brasileira em relacao ao que estava
acontecendo fora do Brasil; e, a tentativa de definicao a partir do termo
nova objetividade brasileira de todas as experiéncias que estavam
preocupadas com a tomada de posi¢oes politicas, a superacao do quadro
de cavalete e a participagao corporal, tatil e visual do espectador naquele

momento.

Para além disso é importante lembrar que também havia os artistas que
nao se aproximaram dessas discussoes e continuavam ligados, por
exemplo, ao movimento concretista dos anos 1950, com uma produgao
que, apoiada por marchands, nao tinha sofrido grandes abalos e

continuava a ser vendida, exposta e premiada.

Integrando-se as linguagens contemporadneas apenas na década de 1960,
0 Parana passou a estar mais conectado com as discussoes nacionais e,
mesmo afastado fisicamente do epicentro desses debates o Salao
Paranaense passou a ser visado nao so por artistas locais, mas por artistas

do eixo Rio-Sao Paulo, ganhando reconhecimento nacional.

O Salao Paranaense de 1968 abriu suas portas ja sob a vigéncia do Ato
Institucional n° 5, de 13 de dezembro. Nos proximos anos, o Al-5
restringiria ainda mais a liberdade de expressao de todos através de varias
medidas radicais como censura prévia, prisao sem habeas corpus,

violéncia policial e tortura, entre outros.

Foi neste momento que comegaram a aparecer no Salao os primeiros
artistas dispostos a reavaliar a relagao entre arte e vida social. Essas novas
propostas, mesmo a partir de obras de artistas de fora do estado, pois

‘entre os artistas paranaenses dos anos 1960, o siléncio, em obra, diante
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dos problemas especificos da ditadura militar é um fato concreto”
(FREITAS, 2013, p.113), encontraram no Parana um terreno fértil e
receptivel. Acontecia assim um intercambio de ideias atraves de criticos e
artistas que participaram do evento: Anna Bella Geiger (1963), Antonio Dias
(1963), Rubens Gerchman (1964), Frederico Nasser (1965 e 1967), Anténio
Manuel (1966 e 1968), Ivan Serpa (artista em 1961 e juri, 1968), Mario Pedrosa
(jari, 1961), Frederico de Morais (jari, 1961), foram alguns dos nomes que

propiciaram essa aproximagao das cenas.

Apesar dos artistas do Parana ainda nao terem articulado as questoes de
arte e vida em suas poéticas, nao em relacdo a uma tematica, mas no
sentido da apropriagao do que caracterizou essa tendéncia, como o uso
de elementos cotidianos, a incorporacao da dindmica social da cidade, a
introducao do debate politico, uma participagao efetiva do publico na
obra ou ainda, a criacao de uma atmosfera de troca onde artista e
observador compartilhavam o mesmo status, o sentimento de que este era
o caminho estava presente ideologicamente e se confirmou com a
premiagao do Salao de 1968 para Anténio Manuel com a obra Movimento
estudantil. A afirmagao de sintonia para a arte daquele momento e contra
o regime militar se deu nao apenas pela premiacao bastante

representativa, mas pela forma com que esta aconteceu:

Como ocorria até 1976, as premiacoes de 1968 foram
majoritariamente concedidas pelo Governo do Estado do
Parana, através de diversos de seus orgaos. De um total de
NCr$ 16.100,00 em dinheiro, mais da metade - NCr$
850000 - veio dos cofres publicos estaduais.
Curiosamente, talvez por alguma Iludica e inteligente
sutileza da comissao julgadora - que era afinal quem
decidia qual prémio de qual instituicao iria para qual obra
-, 0 Unico prémio federal coube a Anténio Manuel. A
premiacao? Uma ironia: ao garantir NCrR 1.000,00 para o
bolso do artista, Movimento Estudantil foi laureada com o
‘prémio Universidade Federal do Parana” - justamente o
maior palco da movimentagao estudantil paranaense em
1968. (FREITAS, 2013, p.143)

Essa efervescéncia entre politica e arte esta inserida no que ficou

caracterizado como a longa década de 1970. O ano de 1968 e a instituicao
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do AI-5, juntamente com os movimentos de maio pelo mundo, sao o
marco inicial de um periodo que, segundo Maria Librandi Rocha (2005,
p.244) se estendera até 1984 com o inicio da redemocratizagdo. Nesse
momento, para Marcos Napolitano (apud LIBRANDI, 2005, p.244), trés
grandes circuitos coexistiram e influenciaram a cultura e a arte: “1) o
nacional-popular engajado, ligado a esquerda ortodoxa; 2) o circuito
alternativo, das vanguardas e subculturas jovens pos-68 e; 3) o circuito da
industria cultural (editorial, fonografica e televisual)’, que caracterizou um
confronto entre anti-arte e sociedade do espetaculo. Assim, a
experimentagdo da vanguarda e as novas discussoes trazidas a partir da
tecnologia, por exemplo, passarao a coexistir, mas, ja na década seguinte
as discussoes em arte tomarao outro caminho e as ideias do critico de arte
italiano Achille Bonito de Oliva terao uma recepgao positiva entre alguns

criticos no Brasil.

Frederico Morais, por exemplo, sera um de seus divulgadores. No texto “A
transvanguarda, o ultimo grito vital vive entre a comédia e o drama’,

publicado no Jornal O Globo, em 1982, diz que:

Esta nova pintura, que parece indicar finalmente, o tao
esperado estilo dos anos 80 (...). O termo transvanguarda
é o que parece falado a maior fortuna critica. Foi cunhado
pelo critico italiano Achille Bonito Oliva (...) - nas décadas
anteriores, a arte era experimental e continha dentro de si
uma idéia (sic) otimista de seu desenvolvimento. No
fundo existia uma espécie de euforia criativa, ligada a
idéia (sic) de que para atualizar a arte bastava
experimentar novas tematicas, novos materiais. Hoje, o
presente esta atravessado por instancias do passado e por
duavidas, problematicas e atitudes que poem em discussao
essa euforia que a vanguarda praticou com excessivo
otimismo.” (MORAIS, 1982)

Em seu manifesto Avanguardia, Transvanguardia, Achille Bonito celebrou
a criatividade trazida pela pintura na década de oitenta, entendendo a obra
de arte como objeto encarnado, coexistente entre pensamento e
materialidade, onde o artista era o sujeito criador. Portanto, o

experimentalismo das décadas de 1960-70, teria se transmutado e se
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aproximado das emocdes individuais, sendo transportado para a pintura
através de procedimentos e desenvolvimentos préprios da linguagem. A
pesquisa particular, individual, em detrimento de um grupo ou
homologacgao internacional se tornou um elemento importante neste
momento, uma vez que houve um retorno para uma producao voltada
para o proprio campo da arte. Serao esses os critérios que identificarao a

producao de toda uma geracao como “Geragao 80".

Assim, a partir dos debates divulgados por diversos criticos na imprensa
nacional durante as transformacoes que a arte viveu nos periodos de 1960
a 1980 a arte produzida no Parana sera divulgada por Adalice Aratjo a
partir de problemas analogos aos nacionais, mas sem deixar de lado as
particularidades “paranaenses”. Desta forma, assim como os artistas da
década de 1970 serao classificados por Adalice Aratjo como vanguarda, a
década seguinte sera identificada como “Geracao 80". No entanto, esses
termos sempre estarao seguidos do adjetivo “paranaense” e é nesse
sentido que acreditamos que ao aproximar a producao do Parana dessas
discussoes “nacionais” Adalice da a produgao local um sentido global ao

mesmo tempo que destaca as qualidades locais.

Aproximacdes criticas ou a “validade” da “arte paranaense”

Em 1969, a partir do diretoério estudantil da Escola de Misica e Belas Artes
do Parana, Adalice Aratjo promoveu o I Encontro de Arte Moderna,
evento que acontecera anualmente até 1980. “Centrados na discussao
sobre as promessas e os impasses da vanguarda no pais, os eventos
aproximaram-se do horizonte contracultural (..)” (FREITAS, 2017, p.87).
Associando-se as propostas entre arte e vida, onde as situa¢oes eram as
mais banais e colocavam artista, critico e publico no mesmo patamar
de criacao, os Encontros promoveram agoes emblematicas como: “Sabado
de Criacao”, “Expedicao Poética ao Centro Politécnico”, “Gravura
conceitual de Anna Bella Geiger”, “Gincana ambiental de Josely Carvalho”

(FREITAS, 2017), entre outras. Os III e IV EAM, por exemplo, que contaram
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com a presenca do critico Frederico Morais, se aproximaram muito de sua
proposta dos “Domingos de Criagao™?, realizadas em 1971 no Museu de

Arte Moderna do Rio de Janeiro.

No todo, essas agdes apontavam para uma preocupagao por parte de
Adalice, de uma “uma forma de democratizacao, de acesso a cultura para
muita gente, e da introducéao da arte contemporanea” (ARAUJO, 2005) no
Parana, uma equivaléncia da cena local a partir de pessoas e didlogos que

estavam em voga no cenario nacional.

Contando com a presenca de artistas como Anna Bella
Geiger, Artur Barrio, Frederico Nasser, Jocy de Oliveira,
José Rezende, Josely Carvalho, Paulo Leminski, Pedro
Escosteguy e Pietrina Checcacci, além de criticos como
Frederico Morais, Mario Barata, Roberto Pontual e Walmir
Ayala, os Encontros comportaram palestras, lancamentos
de livros, cursos praticos e manifestacoes artisticas
radicais. Centrados na discussao sobre os eventuais
limites estéticos e politicos da vanguarda brasileira, os
eventos aproximaram-se do imaginario contracultural, e
com ele viabilizaram as primeiras agoes performaticas
realizadas no Parana. No entendimento da proépria
Adalice, os Encontros de Arte Moderna “introduziram a
contemporaneidade na arte paranaense”. (FREITAS, 2017,
p.10)

Sobre o I Encontro de Arte Moderna, Adalice relata o seguinte:

A sua caracteristica principal é a integracao da arte
paranaense na realidade nacional; visto que uma das
principais propostas é nao sé valorizar como divulgar o
que é nosso. Existindo ao mesmo tempo o sentido de
dinamizar e pesquisar a contemporaneidade brasileira.
Entre outros, participara como convidado especial o
critico de arte Roberto Pontual (...) [que] pretende nao s6
fazer uma pesquisa “in loco” sobre arte paranaense, como
também organizar uma selecao dos artistas que julgar
mais representativos para uma “Mostra de Arte
Paranaense Contemporanea” a ser realizada numa das
principais galerias do Rio de Janeiro. (ARAUJO, 1970)

39 Os temas dos Domingo de criagao foram, em ordem cronolégica: 24 de janeiro, "Um domingo
de papel"; 17 de margo, "O tecido do domingo"; 29 de marco, "O domingo por um fio"; 25 de abril,
"Domingo terra a terra"; 28 de maio, "O corpo e o domingo"; e 29 de julho, "O som do domingo"

I10



Revista do Coloquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, N. 19, verdo de 2020

Na sequéncia do texto, Adalice destaca os trabalhos de Pietrina Checacci,
Fernando Calderari, Joao Osério Brzezinski, José Altino, Inacio Rodrigues
e Vicente Sgreccia como possiveis nomes para figurarem na exposigao de
Pontual, revelando que os Encontros nao tinham apenas uma intencao de
reconhecimento da producao dos artistas do Parana, no Parana, mas uma
tentativa de “integracao” da arte daqui com a ‘realidade nacional”. Além
disso, os EAM também proporcionavam, a partir da atuagao de atores
externos ao Parana, como é o caso de Roberto Pontual, certa “validacao
nacional” desses artistas. No entanto, para além dessa “dependéncia” do
‘nacional’, o texto enfatiza a necessidade de “nao s6 valorizar como

divulgar o que é nosso”, explicando o porqué do uso “arte paranaense”.

Em outro texto, Adalice nomeia mais alguns artistas do Parana como
“vanguarda paranaense” (ARAUJO, 1972). Para ela Ivens Fontoura, Carlos
Zimmermann, Bia Wouk e Tereza Bakker, participantes do Salao
Paranaense de 1972 representavam a vanguarda paranaense e em relagao
avanguarda nacional, ao menos no Salao de 1972, “a vanguarda paranaense
leva vantagem” em relacao ao aceite do publico. Neste mesmo texto,
Adalice traz a opiniao de outro critico que valida sua analise a respeito da

vanguarda em relacao aqueles artistas:

Antonio Bento de Aratjo Lima, um dos pioneiros da
moderna critica de arte no territério nacional, autor de
“Manet no Brasil” e “A critica de vanguarda”, voltou
recentemente de Paris, onde representou o Brasil como
presidente da Associacao de criticos de Arte. Manifestou-
se surpreso com Curitiba declarando: Eu tive de sua terra
a melhor impressao possivel, sobretudo porque neste
salao apareceram trabalhos que eu considero de
vanguarda nao s6 nacional como internacional. Eu cito o
caso dos cartomas de Aluisio Magalhaes que estao em
plena atualidade na Europa, sendo apresentados inclusive
na Documenta de Kassel que é a exposicao de maior
gabarito no mundo atual. Considero a proposta de Ivens
Fontoura como uma obra importante para o Brasil - uma
proposta  ecolégica e  ambiental da  maior
contemporaneidade. Ha outros artistas jovens no Parana
que estao perfeitamente atualizados / cuja participagao
da dignidade e um interesse nacional a este salao.
(ARAUJO, 1972)
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Existe, portanto, um dialogo que legitima a analise de Adalice, mas é
interessante notar que ao contrario do critico Anténio Bento que depde
sobre as obras dos artistas paranaenses em um sentido de vanguarda

nacional mesmo, Adalice prefere a designacao “vanguarda paranaense”.

Essa tendéncia de (re)valorizacdo “° do “regional” passa a ficar mais
evidente a partir da segunda metade da década de 1970, quando a arte
brasileira passa a viver o que a critica de arte Aracy Amaral chamou de
“estado de espera” (OLIVA, 2017, p.64). Neste momento a pauta da
importancia de uma identidade da arte nacional, da busca das raizes da
arte brasileira, ganham mais espaco na critica. Para Frederico Morais essa
preocupacao foi marcada por uma aproximagao com artistas de fora do
Rio de Janeiro como, por exemplo, Humberto Espindola (MS), Juraci Dérea
(BA), Joao Camara (PB), entre outros (OLIVA, 2017, p.62) e ainda, a retomada
da importancia do Nucleo Bernardelli# em oposicao aos artistas da
Semana de Arte Moderna de 1922. Ja Adalice Aratjo aproxima-se da arte
catarinense, sendo convidada a participar dos simpésios da I Bienal
Latino-Americana de Sao Paulo # que aconteceu em 1978 sob a
coordenacao do critico peruano Juan Acha. O tema central da Bienal, Mitos
e Magia, coincidia com o tema de sua tese livre docéncia: Mito e Magia na
Arte Catarinense*® publicada no ano anterior e estava inserida nessa

retomada das discussoes sobre identidade da arte brasileira.

O eixo central da pesquisa de Adalice AraGjo sobre a arte de Santa Catarina
analisava aquela producao a partir de uma relagdo mitica do artista com a

natureza e com a necessidade humana de acreditar em algo que esta além

40 A escolha do uso do termo revalorizagao desta forma: “(re)valorizacdo”, busca ressaltar que a
valorizagao do regional como identidade da arte brasileira ja aconteceu no modernismo, no
entanto, o ressurgimento desta proposta traz novos elementos e acontece de uma forma mais
ampla, inserida em um contexto de América Latina.

41 Fundado em 1931, o Nucleo Bernardelli era composto por um grupo de pintores modernistas
influenciados pelos movimentos vanguardistas da Europa. Participaram do Nucleo nomes como
Milton Dacosta, Bruno Lechowsky, Eugenio Proenca Sigaud, Braulio Poiava, Quirino Campofiorito,
Joaquim Tenreiro, entre outros.

42 PONTUAL, Roberto. Hay que hablar. Jornal do Brasil, Carderno B, 12 de novembro de 1978. Os
simposios do evento contam com a participacao de Nestor Canclini, Jorge Alberto Manrique, Rita
Eder, entre outros.

43 A tese “Mito e Magia na Arte Catarinense” foi apresentada por Adalice Araijo em 1977 por
ocasiao do concurso para a disciplina de Histéria da Arte na Universidade Federal do Parana.
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do mundo fisico. Ela sugere que o folclore e as tradi¢cdes locais poderiam
ser a chave de leitura da poética de alguns artistas que relacionavam o
imagindrio e o mundo mito-magico com um universo de simbolos e

crencas.

O estado Santa Catarina, mais especificamente a ilha de Florianopolis que
é conhecida como “Tlha da magia”, & cercada por inimeras histérias de
bruxas e lendas que fazem parte do folclore daquela regido. Assim, a
correlacao feita por Adalice Araujo entre essa tematica popular e a
producao poética dos artistas de la advém da necessidade de defender a
identidade cultural catarinense a partir de uma construgao propria
daquele lugar e nao com reducionismos que classificam todo o sul do pais
como uma Europa abrasileirada. Desta forma, através da analise das obras
de artistas que estavam em producdo naquele momento, Adalice
apresenta uma arte catarinense a partir desta linha “mitologica” que nao
separa qualitativamente o que era fantasia, mito, religiao ou

contemporaneidade.

Sendo assim, o debate de questoes identitarias a partir de uma producao
da qual ela nao fazia parte deixa claro um incomodo que Adalice tinha em
relacdo a classificagoes “regionalistas” que, obviamente, eram dadas por
aqueles que se classificavam como “centro”. Para ela, a
contemporaneidade era uma questao temporal e sincrénica. O fato de
estar fora do eixo Rio/Sao Paulo nao significava uma desqualificacao da

producao, mas sim, a possibilidade de se construir local e nacionalmente.

Essas discussoes que buscavam definir um novo tipo de arte que pudesse
ser identificada como “arte brasileira” e que ainda traziam tragos da
vanguarda passam a dividir espaco, no final da década de 1970, com um
novo contexto que surgia a partir da redemocratizagao do Brasil e mudava
novamente a posicao de artistas e criticos. O ensaio “Arte brasileira, anos
70: o fim da vanguarda?” publicado em 1979 por Frederico Morais marcava
nado s6 uma nova fase do critico, mas a ruptura com os ideais da vanguarda

e uma aproximagao com novos horizontes.
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Para alguns artistas, a sensacao € quase de alivio: a
vanguarda acabou. Libertos da camisa de forca da
vanguarda, que os obrigava a estar sempre na linha de
frente, na guerra didria da arte, e que nos anos 60
transformou-se em auténtica guerrilha artistica, sentem-
se, hoje, livres para fazer o que bem entendem, por
exemplo, pintar e desenhar. E redescobrem, com
indisfarcavel alegria, a importancia do gesto, da cor e do
traco e sentem outra vez o prazer de realizar um trabalho
simples, direto, comunicativo e, naturalmente, mais
modesto em seus objetivos, mas quem sabe, socialmente
mais eficaz, e menos egocéntrico no seu conteudo.
(MORAIS, 1985)

Esse momento estava ligado a um cenario internacional de “retorno a
pintura” que mesmo nao consensual entre os criticos e artistas do periodo,
rotularia a producao daquele momento como “Geracao 80". Junto com
essa pintura de cunho mais experimental, concebida a partir de novos
pressupostos como uso abusivo das cores, grandes formatos, uso de
objetos do cotidiano, gestualidade, figurativismo e expressionismo, existia
uma sensagao de que a autonomia da arte enquanto construtora de
significado perdia sentido junto aos jovens artistas, marcando essa

tendéncia, para alguns criticos, como reacionaria.

Quando a exposicao “Opiniao 65", uma das principais exposi¢oes para a
vanguarda no Brasil, foi remontada em 1985, Morais nao deixou de

reafirmar sua visao de que a pintura passava a ditar as regras:

A remontagem de Opinido 65, na aurora da Nova
Republica, quando, no Brasil e no Mundo, a pintura
retoma o filao figurativo, ganha um significado preciso.
Afinal, estamos todos nds, brasileiros, os artistas inclusive,
nos esforcando por criar uma nova imagem do pais,
depois de um longo periodo de dificuldades. E um pais
nao se constréi sem a contribuicao imaginativa do artista.
(MORALIS, 1985)

O critico via nesse cenario o peso do mercado, entendido como baliza de
reordenamento da arte: “Ora, o filé do mercado sempre foi a pintura e é
ela, portanto, que volta a dominar, se é que ja o deixou alguma vez”

(MORAIS, 1979, p.44-45). Entretanto, nao parece que a economia do
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periodo apontava para um crescimento desse tipo de venda. “Com uma
inflacao anual de 100%, o quadro precisava pelo menos dobrar de preco
de um ano para outro, sob pena de corroer o investimento feito”
(MARANCA, 1981), portanto, a afirmacao de Morais, talvez nao aponte para
um mercado de arte aquecido, mas, sim, usa esse filao para justificar um

tipo de producao que mudava completamente seus preceitos.

Ja Adalice Araujo recusava a influéncia do mercado apesar de também ver
que seria “na pintura que a Geragao 80, no Parana, encontrara um de seus

mais fortes veiculos de expressao” (ARAUJO, 1987, p.25) do periodo.

A Geragao 80, no Parana, vem conseguindo manter uma
postura de total independéncia face a politica cultural,
nao se deixando, por outro lado, corromper pela
merchandise local. E impossivel explicar o fenédmeno
desta geracao como uma simples releitura do que se
passa no eixo Rio/Sao Paulo ou na jovem pintura italiana
ou alema. (ARAUJO, 1995, p.25-26)

Esse trecho do texto “Parana e Santa Catarina” de Adalice Aratujo reafirma
mais uma vez nossa hipétese. Ao utilizar o termo “Geracao 80, no Parand”
Adalice especifica que mesmo se tratando da “Geracao 80", parte do
contexto nacional, no Parand, essa geracao é diferente. Apesar de
conectada com Rio/Sao Paulo, ela é independente e nao uma simples
releitura de contextos distintos, ou seja, estamos conectados, mas temos

nossas preocupagoes locais.

Em outro texto, Adalice Aratjo identifica a “Geragao 80" em trés artistas
paranaenses a partir do que ela chamou de “experiéncia existencial

curitibana”.

Obras de trés dos mais representativos artistas
paranaenses da Geracao 80 - Geraldo Leao, Mohamed e
Rossana Guimaraes - estao sendo mostrados desde a
altima 5* feira, 05 de fev., no Paco das Artes, Av. Europa,
158, em Sao Paulo. (...) Cada qual com uma personalidade
muito definida, mas representando a experiéncia
existencial curitibana da Geragao 80, que tem no
questionamento um de seus tragos mais caracteristicos.
(ARAUJO, 1987)
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Percebe-se entao, que as aproximacgoes de Adalice Aratjo com o debate
nacional se construiam a partir de uma sincronicidade, uma “evolucao”
propria das dinamicas da producao artistica que se refletia na produgao

do Parana.

Assim, se no Parana a arte dos anos 1960-70 nao defendeu, em linhas
gerais, um discurso politico-combativo, a aproximagao com o contexto
nacional aconteceu em uma chave mais formal, a partir da percepcao da
introdugao de novos materiais e propostas mais aberta pelos artistas
paranaenses. Nesse sentido, a ruptura aqui, nao assumiu um carater de
separacao que deixava para traz uma “arte de guerrilha”. Houve sim, uma
mudanca de leitura que via a vanguarda como um momento vencido e
que, na década de 1980, voltara a ver a pintura como a grande

representante da arte.

Desta forma, a partir dessa breve analise podemos levantar alguns pontos
que caracterizam a aproximacao da critica de Adalice Aratjo com o debate
nacional a partir do que Barthes chamou de “validades™ 1) no periodo de
1960, apesar da producao artistica “nacional” assumir questdoes mais
politicas, a busca de uma aproximacao entre arte e vida que justificavam
aquelas propostas também apareceram na critica e na producao
paranaense, seja no acolhimento das obras cariocas em nosso circuito,
como foi o caso da premiacao de Anténio Manoel no Salao Paranaense,
seja na proposicao dos Encontros de Arte Moderna como “aproximador”
dessas ideias ou incentivador de préticas abertas; 2) na década de 1970 a
producao artistica de vanguarda continuou, mas junto dela preocupacdes
“nacionais” de retorno ao regional como resgate da “arte brasileira”
aparecem na critica nacional e também em Adalice AraGjo. Sua
aproximacao com a arte catarinense lhe permitiu falar sobre questoes de
“identidade” a partir de outra producao e ainda assim continuar
defendendo como contemporanea questdes regionais da arte, e, 3)
finalmente, na década de 1980 discurso e pratica pareceram assumir um

carater mais homogéneo, para além das particularidades de cada lugar. O
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critico Frederico Morais, por exemplo, passou a ver na pintura a
verdadeira liberdade artistica que os artistas de vanguarda tinham sido
privados, aproximando esse novo cenario das questdes de mercado, ja
Adalice, apesar da recusa da influéncia do mercado, vé nessa geragao o

momento em que o Parana entra em sincronia com o cenario nacional.

Desta forma, a designacao “arte paranaense” nos textos de Adalice Aragjo
deve ser lida como afirmacao de uma produgao que ao estar conectada
com o mundo, considerava e conversava com a sua realidade e que nem
por isso, deveria ser considerada uma arte menor, regional, pois para
Adalice Aratjo havia um "inconsciente coletivo” (ARAUJO, 1987) que
gerava nos artistas do mundo inteiro preocupacdes analogas e que
também se fazia sentir entre os jovens artistas curitibanos, de uma
producao que ao “dar “sentido” [ao seu] mundo”, também fazia parte do

mundo.
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O GESTO MELODICO: CORPO E
MELODIA, CONTRAPONTOS
POSSIVEIS

The melodic gesture: body and melody, possible counterpoints

Doriedison Coutinho de Sant’Ana*

Resumo: Este artigo propde um “olhar” sobre o gesto do movimento corporal e “enxerga-
lo” na imanéncia da composi¢cao musical, por meio da melodia, composta como ato
poético especifico, intelectual e cultural. O ser humano, por meio do corpo, compreende
variacoes de intensidades, agudos, graves, velocidades e variagdes ritmicas; entende
niveis de expressividade, dimensdes e texturas, que exprimem intencionalidades e
gestos. Por este senso, o corpo que cria, impde e imprime na sua musica as intensidades,
diferencas de altura e nuances de tempo que compreendeu a priori. O objetivo é mostrar
que a melodia apresenta nas suas linhas, como poténcia, a reprodug¢ao do movimento. O
propésito também é perceber no fluxo da melodia caracteristicas humanas de
intencionalidade, acdes, direcionalidades, que nos fazem perceber a sua estrutura como
um gesto melodico.

Palavras-chave: movimento, melodia, corpo, gesto

Abstract: This article proposes a look” at the gesture of body movement and ‘seeing it”
in the immanence of musical composition, through the melody, composed as a specitic,
intellectual, and cultural poetic act The human being, through the body, comprises
variations in intensities, treble, bass, speeds, and rhythmic variations, understands levels
of expressiveness, dimensions, and textures, which express intentions and gestures. For
this reason, the body that creates, imposes, and prints in its music the intensities,
differences in height and nuances of time that it understood a priori. The objective is to
show that the melody presents in its lines, as a power, the reproduction of the movement.
The purpose is also to perceive in the flow of the melody human characteristics of
intentionality, actions, directionality, which make us perceive its structure as a melodic
gesture.

Keywords: movement. melody, body, gesture
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Introducao

O movimento nao é uma habilidade dada apenas ao ser humano, os
animais também a possuem. As pecas roboticas construidas com utilidade
laboral ou caseira também sao habilitadas a realizar movimentos.
Entretanto, no caso ser humano, e apenas nesse caso, o0 movimento
acontece repleto de contetdos emocionais, psicolégicos, sociais, e

motivado pelas necessidades, desejos e vontades.

O ser humano apresenta disposicao para a escolha e tomada de decisoes,
anseia e seleciona, move-se em constante devir, por uma vontade de
poténcia*, transforma-se por questoes de liberdade, paradigmas sociais,
moral, filosoficas, religiao. Bertazzo (1998, p. 14) afirma que “é equivocado
imaginar o homem como um ser com qualidades motoras menos
desenvolvidas que certas espécies animais”, pois estes, nao possuem agoes
refinadas pelo gesto. Diferencia-se ser humano de outros seres vivos por
sua capacidade de decidir sobre algo e de mimetizar, ou seja, imitar seus
modelos. O ser humano movimenta-se demonstrando capacidade de
criagao, ressignificando eventos externos em novas acdes e gestos,

produzindo um ciclo evolutivo em causalidade. Para Laban,

Enquanto que os movimentos dos animais sao instintivos
e basicamente realizados em resposta a estimulacao
exterior, os do homem encontram-se caracterizados por
qualidades humanas; por intermédio deles, o homem se
expressa e comunica algo de seu ser interior. Tem ele a
faculdade de tomar consciéncia dos padrdes que seus
impulsos criam e de aprender a desenvolvé-los,
remodela-los e usa-los. (LABAN, 1978, p. 112)

Averticalidade anatémica € uma pequena mostra do desenvolvimento

de alguns padrodes corporais no humano. Apesar de aparentemente

45 “Vontade de Poténcia” é um conceito trabalhado pelo filésofo Friedrich Nietzsche (1844-1900).
Segundo ele, a vontade de poténcia se apresenta no ser humano como um desejo para a vida. Ele
afirma que “temos de continuamente parir nossos pensamentos em meio a nossa dor, dando-
lhes maternalmente todo o sangue, coracao, fogo, prazer, paixao, tormento, consciéncia, destino e
fatalidade que ha em nés”. E “viver - isto significa, para nds, transformar continuamente em luz e
flama tudo o que somos, e também tudo o que nos atinge; ndo podemos agir de outro modo.”
(NIETZSCHE, 2001, p.13). Para Nietzsche “o corpo é o fio condutor do prodigioso fenémeno da
vida como expressao singular da vontade de poténcia.” (NETO, 2017, p. 13).
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natural, para o corpo se manter em pé, é necessario “um processo
continuo de reequilibracao’, construido, “na verdade, de constantes e
intermitentes oscilagdbes” (BERTAZZO, 1998, p. 14). Para que o
movimento aconteca da forma “humana” e se concretize em acoes,
existem certas ordenagdes de padroes especificos e peculiares. “Para
tudo isso, no entanto, é preciso que ele [o homem] estabeleca contato
consciente com o gesto [movimento] e estimule sua percepcao do
movimento” (BERTAZZO, 1998, p. 14, grifos meus). Somente o homem,
entre os seres vivos, possui a habilidade de complexificar a
organizagao dos movimentos a medida que toma consciéncia deles.
Na evolugao do corpo humano, de acordo com Bertazzo (1998), existe
um jogo entre a agao, o movimento e a consciéncia adquirida do gesto
proprio. Em seguida, outros gestos se formam e estimulam novas
tomadas de consciéncia, acdes novas e movimentos inovados, fazendo
surgir um novo corpo, diferente e nao-idéntico ao corpo a priori. Tudo
isso acontece em constante devir, num processo evolutivo, continuo e

intercambiante.

Até aqui é possivel resumidamente afirmar que existe: 1) existe uma
consciéncia humana modeladora de movimento; 3) existe uma
capacidade de complexificar, de imitar, de decidir, que diferencia e
destaca o ser humano entre os seres vivos; 4) ha instintos no ser humano,
e estes, colaboram para o processo de transmutacao dos contetudos
internos, externos e cotidianos em poténcia de arte; 5) a capacidade de
provocar em outros, por meio dos movimentos, agoes e gestos, certas
emocoes; 6) por meio da cognicdo, a capacidade de elaborar grupos de
agoes que provoquem um senso dialético nos participantes da acao que
sao importantes para quem faz a agao, para o espectador da agao, para a

sociedade e para a identidade na coletividade.
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Gestus?®

Bertazzo (1998) refere-se ao conceito de gesto da acao da mesma maneira
que é empregado por Laban (1978): como elemento constituido pelo
sujeito a partir do movimento conferindo-lhe status de humano. Bertazzo
(1998) diz que “o gesto é uma ferramenta que vem atender a evolucao dos
nossos estados de consciéncia, promovendo modificagcdoes em nossas
articulacoes e um refinamento de nossas estruturas musculares”
(BERTAZZO, 1998, p. 20). Ainda que parado, o movimento traz consigo a
poténcia da acao e do gesto. Nesse sentido, o gesto se encontra na
imanéncia do préprio movimento. Brecht (2005, p. 237), referindo-se as
agoes artisticas e possivelmente cotidianas, afirma que “por ‘gesto’ nao se
deve entender simples gesticular; ndo se trata de movimentos de mao para
sublinhar ou comecar quaisquer passagens da peca, e sim de atitudes
globais”. Movimentos imbuidos de intenc¢des, que buscam alcancar

sentidos especificos, estao carregados de gestos.

O termo “gesto” possuia, por volta do século XV, “o sentido de uma agao
voluntaria, do ‘fazer” (ZAGONEL, 1992, p. 11). Encontramos mais uma
definicao de gesto, no dicionario Michaelis (2001, p. 591) como
“movimento do corpo para exprimir ideias ou sentimentos”. E ainda,
extraido de um dicionario etimolégico francés, descrito por Zagonel (1992,
p. 11), encontramos como definicao: “familia do latim gegere, gestus, ‘trazer
sobre si’ e, em sentido figurado, ‘tomar sobre si, se encarregar
voluntariamente de’, de onde ‘executar, fazer”. Por estas acepcoes
conjuntas, entendemos que gesto nao se restringe simploriamente a
execucao de um movimento de corpo, mecanicamente, estd na sua
imanéncia. O contetdo do gesto é maior e o seu sentido, mais profundo.

O gesto acontece como um impulso de poténcia para agdes. Por causa

46 Gestus & um termo da lingua latina que corresponde aquilo que comumente chamamos de
“gesto”, ou seja, uma postura fisica que materializa e exprime alguma ideia ou sentimento. Bertolt
Brecht (1898-1956), um importante pensador e inovador do Teatro no século XX, Dramaturgo e
encenador alemao, buscou a formulacao de um Teatro dialético, que desempenhasse um papel
social, politico em prol da classe operaria, proletaria e do poder das diferencas na luta de classes.
Num ensaio escrito, de data incerta e atribuida a 1932, Brecht sugere que gestus nao deve ser
pensado como mera gesticulagao.
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dele, os movimentos tém sentido, pois ha uma intencionalidade por tras
do acontecimento. E depois da intencao, vem o ato, estimulado, impelido
a ser realizado. O gesto, traz na sua imanéncia, a poténcia da expressao de
conteudos psicossociais. ‘O gesto revela e exprime. Vé-se nele ndao s6 uma

acao fisica, mas uma intencao” (ZAGONEL, 1992, p.12).

E Bertolt Brecht (2005), referindo-se ao papel dialético do gesto no Teatro,

acrescenta:

Chamamos esfera do gesto aquela a que pertencem as
atitudes que as personagens assumem em relacao umas
as outras. A posigao do corpo, a entonagao e a expressao
fisiondmica sao determinadas por um gesto social(...) O
ator apodera-se da sua personagem acompanhando com
uma atitude critica de suas multiplas exteriorizacoes; e é
com uma atitude igualmente critica que acompanha as
exteriorizacdbes das personagens que com ele
contracenam e, ainda, as de todas as demais (BRECHT,
2005, p. 61-62)

A linguagem do gesto

Observado por intermédio da matriz visual da linguagem, o gesto vai
expressar a qualidade e os significados dos signos dentro da forma. Por
meio dele é possivel perceber a potencializacdo da linguagem na
formacao de sentido, tanto nas formas “puras” quanto nas “figurativas” (as
obras de arte). Existem “formas visuais estruturadas como linguagem [...]
[elas] sdo produzidas pelo homem e, por isso mesmo, evidentemente
organizadas como linguagem” (SANTAELLA, 2005, p. 186, grifo meu). As
formas visuais estao relacionadas com as modalidades do visual, que
segundo Santaella (2005, 209 - 210), classificam-se em “formas nao-
representativas’; “formas figurativas”; e “formas representativas”. O gesto,

de acordo com a autora, deixa a sua marca nas ‘formas nao-

47 As "formas nao-representativas dizem respeito a reducao da declaracao visual a elementos
puros como tons, cores, manchas, brilhos, etc.” Elas “nao indicam nada, nao representam nada.
Sao o que sao e nao outra coisa”. Possuem “preponderancia de qualidades intrinsecas”
(SANTAELLA, 2005, p. 211).
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representativas” da linguagem, formas que possuem talidade®. Em certas
qualidades de objetos que nao possuem “nenhum poder de
referencialidade” (SANTAELLA, 2005, p. 216), a marca do gesto humano
aparece impressa, deixando o seu estilo “inscrito” na forma. Como

exemplo, Santaella (2005) ilustra:

Um artista oriental passeia pela natureza, contemplando
a miriade multiluzcor de suas qualidades. Em um dado
momento, com olhos de lince, abaixa-se, recolhe uma
pedra, observa-a com cuidado. Leva-a para casa e nela
assina seu nome. O gesto da escolha, o acontecimento
singular desse gesto, puro gesto, é arte. A assinatura do
nome na pedra fica como marca do gesto invisivel.
(SANTAELLA, 2005, p.218 - 219)

“O gesto da escolha” apresenta o sentido da agao, realizada por meio do
ato de escrever o nome na pedra. Existe um estimulo que moveu o artista
a pegar a pedra. O gesto foi concretizado no ato de pegar. A
intencionalidade (nao claramente explicitada), que condiciona o passeio
contemplativo do artista, impulsiona a escolha pela pedra em meio a
tantos estimulos visuais. Ainda que nao saibamos as motivacdes que
levaram o artista a escolha da pedra, é nitido o seu ato de recolhé-la, que
revela alguma intengao que o impele a escolher. O gesto se revela no ato,
no momento que fruidor aprecia o movimento corporal - ou até mesmo

da inércia -, e percebe a intencao através da agao.

Na alegoria acima, nota-se que o gesto e o ato estao em posi¢oes distintas.
Para o gesto existir nem seria necessario o acontecimento do ato, porém,
o gesto somente sera revelado por meio do ato. O gesto, demonstrado
como qualidade, foi apresentado por meio do ato de pegar a pedra e de

assinar, fixando, dessa forma, a sua marca no objeto (o nome).

48 “Talidade (suchness) quer dizer qualidade tal qual & em si mesma, sem relacao com nenhuma
outra coisa” (SANTAELLA, 2005, p. 211).
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A conduta e o gesto

Outra atividade deve ser destacada como uma caracteristica expressiva e
peculiar do ser humano: a conduta, que se constitui como a maneira de
alguém comportar-se, de proceder e manifestar o seu comportamento. O
Ato e o Gesto sao elementos importantes para o campo da analise da

conduta. A conduta e o gesto se relacionam desse modo:

O carater perceptivel de algumas sequéncias de signos
manifesta-se no ambito da conduta, assim como no da
linguagem. [...] os gestos que eles codificam constituem a
visibilidade da conduta, como as figuras tornam possivel
a da linguagem. (GALARD, 2008, p. 26)

Ap6s destacar a relacao existente entre ato e gesto é importante enaltecer
as funcoes de ambos dentro da conduta humana. Para tanto, uma atencao
especial deve ser dada a reabilitacao do ato, “que é frequentemente
depreciado por ser considerado exterior e secundario em relagao a
verdade das intencdes” ((GALARD, 2008, p. 27). Sera analisado aqui a sua

condicao junto ao gesto e a relacao de ambos na formacgao da conduta.

O nivel de importancia, tanto do gesto quanto do ato, dentro da conduta,
é o mesmo. De acordo com Galard (2008), é possivel perceber funcoes
distintas atribuidas a cada um desses elementos e como, através dessas
funcoes, eles se tornam fundamentais para a visibilidade das intencdes na
conduta. O autor diz que “a intengao verdadeira é aquela que se concretiza
em atos”. Porém, “a intencao seria falsa, afetada, quando se contenta com
gestos” (GALARD, 2008, p. 27). Ele nos diz que em prol da intencao -
caracteristica da acao -, o ato e o gesto realizam suas func¢oes para que ela
seja percebida na sua integridade. O ato é o resultado de um movimento
sem descricao alguma, é o remanescente do gesto e este, por sua vez,
apresenta-se como o movimento que desperta a atencao. Galard (2008)

relaciona e define o gesto e o ato dizendo que
O gesto nada mais é que o ato considerado na totalidade
de seu desenrolar, percebido enquanto tal, observado,

captado. O ato é o que resta de um gesto cujos momentos
foram esquecidos e do qual s6 se conhecem os
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resultados. O gesto se revela, mesmo que sua intencao
seja pratica, interessada. O ato se resume em seus efeitos,
ainda que quisesse se mostrar espetacular ou gratuito.
Um se impde com o carater perceptivo de sua construgao;
o outro passa como uma prosa que transmitiu o que tinha
a dizer. O gesto é a poesia do ato. (GALARD, 2008, p. 27)

E nesta relacao de correspondéncia, tao fortemente arraigada na conduta,
que se encontra o equilibrio entre ato e gesto. Lancando um olhar mais
atento sobre tal relacao é possivel notar que nao somente o gesto encontra
a sua expressao no ato, mas que, em contrapartida, um ato se transforma
num gesto. Assim, o ato convertido em gesto transpde o terreno da
simples movimentagao dos membros do corpo e passa a ser visto também
pelo sentido que provoca num fruidor atento. Galard (2008), sobre isso,

afirma:

Todos os nossos atos sao constantemente suscetiveis de
se converter em gestos, de simbolizar um modo de ser,
um jeito de tratar os outros. E impossivel, até na solidao
ou na inacao, impedir que a conduta tenha sentido (que
signifique, por exemplo, o isolamento, o recolhimento,
por vezes a demissao, a desercao), portanto, que seja,
como uma conduta expressiva. (GALARD, 2008, p. 27)

O autor nos mostra que na conduta existe mais outro elemento: o sentido.
A existéncia do sentido nao esta relacionada somente com o gesto, mas
também com o ato que o revela. E dessa maneira, o ato transmuta-se em
gesto pelo sentido que lhe é atribuido por quem o assiste numa relacao

proxémica?*.

O gesto nas artes da cena

Nas formas de arte que utilizam o movimento (corporal ou nao) como
matéria prima, vemos como o sentido do movimento é fundamental para

a compreensao das acoes. Nas Artes da cena, por exemplo, as

49 Proxémica é o estudo das rela¢des de proximidade e distancia entre pessoas e objetos durante
as interagdes e a presenga ou auséncia de contato fisico. O conceito também estabelece os
distanciamentos emocionais entre as pessoas que interagem.
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movimenta¢des ndo sao meros atos de mexer o corpo e sim a revelacao
de um gesto. Sao condutas com sentido. Por meio dos atos no movimento,
signos e estilos sao percebidos pelo espectador e transferidos para a sua

particularidade como ressignificagoes.

Para tanto, o artista cénico necessita escolher bem os seus atos e manter-
se atento aos detalhes dos movimentos, e quais contetidos psicolégicos,
emocionais e sociais eles podem revelar. E necessario que modele o seu
corpo para o trabalho da cena e que treine por meio da técnica até
alcancgar vitalidade, o ténus adequado e a energia suficiente para realizar
um movimento preciso e organico nas cenas. Coordenados com os
contetdos psiquicos produzirao sentido para quem assiste. O artista
cénico deve exercitar a analise e autoanalise do corpo e da voz, e a melhor
maneira de utiliza-los. E fundamental estudar o corpo, por meio de

técnicas ja existentes e inovacoes advindas da experimentacao.

O gesto da melodia

E na musica®? Como perceber sentido nas linhas da melodia? Existe? No
corpo enxergamos, mas na musica, que nao vemos, também é possivel
notar um gesto? Fazendo uso de uma profunda percepcao sobre os
movimentos horizontais das notas musicais, Schoenberg (2001, p. 578),
define a melodia como “sucessdes cujo conjunto suscita um efeito
semelhante a um pensamento”. Sob essa 6tica, o autor desenvolveu uma
maneira de elaborar um discurso sonoro horizontal de combinatéria de
timbres no lugar de notas determinadas por uma escala musical. A melodia,
nesse caso, € percebida por meio das sintaxes linear e simultanea,
construida por linhas horizontais e complexos sonoros verticais ao
mesmo tempo, movendo-se como uma klangfarbenmelodien (melodia de

timbres).

50 Importante dizer que nos referimos aqui a musica instrumental, que nao possui texto, pois a
cangao encontra-se em outra situacao na producgao de sentido. O texto, associado & melodia, ira
protagonizar o discurso musical, e sera o principal responsavel pelo efeito causado no fruidor.
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Com a elaboracao da klangfarbenmelodien Schoenberg demonstrou que
os conceitos podem ser flexiveis, que as formas podem ser plasticas, que
a composicao das estruturas musicais sao fruto do pensamento do
compositor. Um ser criativo, que imprime a sua humanidade nos eventos
que produz, recoloca os gestos do corpo nas obras que produz. E é por
isso que, ao entendermos o ato da composicao, percebemos a
possibilidade de aproximar caracteristicas de melodiosidade, ordenacao e
sentido frasico encontradas no discurso melédico de um pensamento
humano. Nessas duas dimensdes se criam imagens e estimulos que
servem para o movimento. A linguagem verbal, por exemplo, é a forma
literal da expressao do pensamento. O ser humano se constréi por meio
de linhas de pensamento que fazem algum sentido quando sao expressas.
A melodia, da mesma maneira. Tanto uma quanto a outra manifestam
semelhantemente sintaxes lineares. A linha melédica também é inventada
por meio de combinagdes dos seus elementos minimos até formarem
frases formam algum sentido quando expressas. Existe, tanto em um
quanto em outro - pensamento e melodia - um sentido discursivo que
revela as intengoes do pensador e do compositor. Um discurso musical
elaborado com eficiéncia é capaz de influenciar a percepgcao do
apreciador do mesmo modo que um pensamento coerentemente
construido faz quando é explanado de maneira consistente e inteligivel.

Aqui se apresenta uma semelhanca entre melodia e pensamento.

Desde a antiguidade, na Grécia, a melodia esteve de alguma maneira
vinculada a um texto. Mesmo com o apogeu da musica instrumental, no
século XVI, o canto coral teve seu destaque com o canto litargico e esteve
vinculado aos textos. Nos dias atuais, a cancao se destaca com certa
importancia dentro de algumas culturas - no Brasil ela esta
fundamentalmente impregnada nas manifestacoes regionais e populares
de todo pais. A proximidade da linha melédica com o texto pode produzir
sensacOes psicologicas e emocionais claras estimuladas pelas
combinagdes entre sons musicais e palavras. Os gregos utilizavam a

melopéia - termo criado por Aristoteles, segundo Leandro (2011) - como
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um recurso para dar as suas poesias um carater melodioso, uma
musicalidade, criando contornos cantinelantes a partir dos sons das
proprias palavras. Marlene Fortuna (2000) diz como Ezra Pound utilizou o
conceito de “melopeia” de forma concisa em relacao ao conceito da
antiguidade cléassica. Segundo a autora, “o tedrico referencia este conceito
como o ato de reproduzir correlagdes emocionais por intermédio do som
e do ritmo da fala” (FORTUNA, 2000, p. 156).

E realmente estimulante notar como a linha discursiva de uma melodia
musical pode ser correspondente a ideia de pensamento verbal. Nas
palavras existem sons - signo elementar na musica. Esses mesmos sons
combinados, sozinhos ja podem produzir musica estimulando o
surgimento de algum sentido emocional quando se forma a melodia. Fato
que a aproxima muito do pensamento verbal, e de ser “verbalizavel”, ou
seja, de “dizer” algo. A relacao entre a melodia e o discurso da palavra é
intima. O pensamento melodico e o pensamento literario estao
paralelamente relacionados e correlacionados pelo canto e pela poesia.
Schoenberg (1996) reforca a conexao entre a melodia e o texto dizendo

que
E dificil que uma melodia possa apresentar elementos
nao-melddicos, pois o que é melodioso esta intimamente
relacionado aquilo que pode ser cantado. A natureza e o
carater do instrumento musical mais antigo - a voz -
determina aquilo que pode ser entoado. O cantabile da
musica instrumental se desenvolveu como uma

adaptacao livre do modelo vocal. (SCHOENBERG, 1996, p.
125)

De acordo com Stravinski (1996), a melodia “implica a entonacao do melos,
o que significa um fragmento, parte de uma frase” (STRAVINSKI, 1996, p.
43). Ele se refere, assim como Shoenberg (1996), Magnani (1996) e Santaella
(2009), a algo que é montado a partir da intencao de exprimir alguma ideia,
ou ideias que se conjugam em frases e criam sentido inteligivel a partir das
progressoes de sons ordenados. Assim fazem surgir na linha discursiva

das linhas melédicas algo semelhante ao pensamento. Por essa concepcao,
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a melodia adquiriria o mérito de ser considerada uma estrutura
fundamental. O pensamento é fundamental para a existéncia do ser e a
melodia é fundamental para a existéncia da inteligibilidade da musica. Por
isso, ela pode ser considerada uma estrutura autbnoma dentro da musica,

assim como o pensamento é no ser humano.

E necessario esclarecer a relacao do termo “autonomia” aqui associado a
estrutura melodica. A aplicacao literal da palavra “autonomia” refere-se a
“qualidade ou estado de autébnomo” e este, por seu turno, diz daquele “que
se governa por leis proprias” (MORA, 2000, p. 234). Isso quer dizer que o
termo se aplica a uma condicao humana de estado independente.
Entretanto, podemos também referir a utilizacao do termo em situacoes

que nao refletem exatamente um estado humano de independéncia.

Como exemplo, Beth Brait (2005), ao falar da “polifonia” como o conceito-

chave do romance de Dostoiévski, afirma que

O que caracteriza a polifonia é a posi¢ao do autor como o
regente do grande coro de vozes que participam do
processo dialégico. Mas esse regente é dotado de um
ativismo especial, rege vozes que ele cria ou recria, mas
deixa que elas se manifestem com autonomia e revelem
no homem um outro “eu para si” infinito e inacabavel.
(BRAIT, 2005, p.194, grifo meu)

A autora refere-se a pontos e conceitos fundamentais do romance
dostoiévskiano, tais como “polifonia” e “dialogismo” - estes, por hora, nao
serao discutidos - e “autonomia das vozes”. Interessante é a outorga de
uma condicao literalmente humana a uma estrutura literaria do romance,
que é a personagem. O estudo nao aponta a capacidade da personagem se
transformar em um ser humano, mas de ser dotado de sentidos diversos
dados pelo autor. Por meio de uma escrita peculiar o autor cria a ilusao de
que a personagem possui realmente caracteristicas humanas a ponto de
iludir o leitor. Essa capacidade revela nas personagens um carater de
plenivaléncia e de autonomia. As personagens do romance sao, portanto,
“sujeitos de seu proéprio discurso” (BRAIT, 2005, p. 195). De acordo com a

autora, & possivel visualizar dentro do romance de Dostoiévski a
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individualidade da voz de uma personagem: ele nao mostra a consciéncia
do autor, tem “forte grau de autonomia e vida propria” (BRAIT, 2005, p.

195), além de interagir com a consciéncia do leitor.

O que se pode ver surgir a partir dessa autonomia de criagao do préprio
sentido discursivo é a formacao de um “gesto” nas personagens. Pode-se
admitir entao que a linha melédica traz nas combinagdes, na
melodiosidade, no arco das suas linhas frasicas, a condicao de ser
desenvolvida com o mesmo “grau de autonomia” das personagens de um
romance dostoiévskiano. A plenivaléncia e independéncia também
proporcionam a melodia um carater de personagem, cujo movimento e

agoOes estao carregados de gesto melodico.

Tais caracteristicas de personagem podem ser observadas também nas
melodias criadas dentro do contraponto musical quando é utilizado na
polifonia. Nele, as linhas melddicas, podendo assim serem chamadas de
vozes - como no romance dostoiévskiano -, sao desenvolvidas com
objetivos claros de interdependéncia e de autonomia. A estrutura da voz
melodica é composta, nesse contexto, para ser reconhecida sem o auxilio
de outra ou de um acompanhamento. E dessa maneira que a melodia
apresenta o carater de autdnoma. Na polifonia, como frisa Brait (2005) na
citacao acima sobre o romance, todas as vozes devem possuir o mesmo
potencial e assemelharem-se em forca e autossuficiéncia, e isso também
acontece na musica. Porém, as vozes precisam se relacionar entre si. E
necessario que se conectem umas com as outras para darem origem a
uma terceira estrutura: a musica. Isso quer dizer que, nao basta a
autonomia para surgir a forma da musica, € necessario o
compartilhamento. Para a interrelacao funcionar, as vozes precisam estar
em condicoes de poderes semelhantes, ou seja, elas necessitam
estabelecer dialogos, com contradicoes e semelhancas, provocando
conflitos e acordos. Isso é o equilibrio no drama musical, que cria agoes
distintas nas vozes, necessarias para o funcionamento da conexao. Sao

elas as agoes: o protagonismo e a sincronicidade.

131



Revista do Coloquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, N. 19, verdo de 2020

Disso extraimos alguns pontos interessantes sobre o potencial da melodia
para provocar emogoes no ouvinte; as relagoes estabelecidas entre os seus
elementos basicos para dar origem a frase resultam em uma estrutura que
carrega as intencoes de seu compositor. Tais intencoes escondem-se por
detras das formas mel6dicas, das suas linhas e nuances sintaticas. E essas
intengdes, por sua vez, imbuem as linhas da melodia de sentido,
provocando sensacgoes de tristeza, alegria, raiva, poder, fraqueza, medo,
coragem etc. Elas aparecem como resultado das combinatérias dos
elementos minimos, somadas ao carater dinamico empregado em seus
contornos. Esta ai o gesto meldédico, delineado nas ondas da melodia,
impregnado nos acontecimentos das suas linhas; seus graves e agudos,
fortes e fracos, fluxos em continuidades e descontinuidades, alargamento
e encurtamento dos tempos de duracao. Todo o processo se desenvolve
por meio do ser humano, que com seu corpo, imprime na sua obra todos
os seus conteudos internos. Por essa razao, nao é possivel definir quais sao

as estruturas internas que provocam essa ou outra sensagao no fruidor.

A-Final

Uma reflexao sobre essa ideia de gesto na melodia nos leva a pensar sobre
o acontecimento da arte, que segundo os estudos de Heidegger, desvela a
verdade do ser, na sua origem. E origem, para ele, ndo quer dizer um
evento temporal, mas algo na esséncia, “aquilo a partir do qual e através
do qual uma coisa é o que é, e como é". (HEIDEGGER, 2004, p. 11). E para
encontrar a arte é necessario recorrer a obra, pois € nela que esta a origem
da arte. A obra de arte - aqui tratada como musica -, como feito do

compositor, portanto, & o que junta a criacao ao criador.

Sendo assim, o que nos torna realmente compositores de movimentos,
em qualquer forma de arte - e neste caso especifico da arte musical - e
nao de estruturas vazias € o compromisso que assumimos com a verdade
pela obra de arte, a ponto de recriamos a nés mesmos como arte. E assim

fazemos, ao imprimir na obra os contetidos psicomotores e psicossociais

132



Revista do Coloquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, N. 19, verdo de 2020

dos gestos que carregamos conosco. Tal processo, ao desembocar na obra
de arte, como producao final, apresenta univocamente criador e a obra,
ambos como um unico. Dessa forma, finalmente, apresenta-se a obra de
arte, resultado do confronto entre os eventos existentes no ser, impelidos
pela vontade de poténcia, através da construcao dos gestos, num devir

constante na realizacao da criacao artistica.
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A arte e o brincar: uma inter-
relacao necessaria em tempos de
pandemia

Art and play: a necessary inter-relationship in pandemic times
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Resumo: O tema da presente pesquisa surgiu a partir de vivéncias pedagogicas realizadas
remotamente. Esta investigacao pretende ressaltar a importancia do brincar e sua inter-
relacdo com a Arte e analisar dados coletados sobre as brincadeiras favoritas dos
responsaveis e das criancas pesquisadas. A praxis ocorreu na disciplina de Arte, com
cento e oitenta estudantes, do sétimo ano, do ensino fundamental I, de um colégio da
rede publica. Nos utilizamos dos métodos de revisao bibliogréfica e pesquisa quali-
quantitativa. Nos resultados, verificamos que algumas brincadeiras perpassaram
geragdes, enquanto outras nao perduraram. Conclui-se que a inter-relagao entre a arte e
a brincadeira é importante e necessaria, principalmente no contexto atual.
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Abstract: The theme of this research arose from pedagogical experiences carried out
remotely. This investigation intends to emphasize the importance of playing and its
interrelation with Art and also to analyze data collected on the favorite games of the
responsible and of the children researched. The praxis took place in the discipline of Art.
with one hundred and eighty students, from the seventh year, from elementary school II,
from a public school We use the methods of literature review and qualitative and
quantitative research. In the results we verified that some games passed through
generations, while others did not last. We conclude that the interrelationship between
art and play is important and necessary, especially in the context we are living in thus
promoting relaxation and interaction between families.
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Introducgao

A presente pesquisa € o resultado de varias aulas remotas com o tema
brincadeiras relacionadas a Arte. Os educandos envolvidos nesta
investigacao, estao cursando o sétimo ano, do Ensino Fundamental II, tém
em média onze anos e de acordo com o Estatuto da crianca e adolescente,
ainda sao criancas.

Destacamos e analisamos, nesta investigagao, uma pesquisa quali-
quantitativa acerca das brincadeiras favoritas na infancia dos responsaveis
e na infancia atual. Ressaltamos a necessidade de brincar, mesmo em
tempos de pandemia. A praxis relatada foi desenvolvida através de
contetdos acerca das linguagens visual e teatral, com analises de obras de
Arte que promovesse um didlogo entre as linguagens artisticas e as
brincadeiras, enfatizando a necessidade de brincar, mesmo diante do

cenario contemporaneo.

A importancia do brincar

De acordo com Florentino et al (2013) a palavra brincar origina-se do latim
vinculum e quer dizer uniao, laco, sendo uma atividade fundamental entre
as criangas. Assim, praticar a brincadeira proporciona aspectos diversos
na crianca, ajudando no seu desenvolvimento biopsicossocial, sendo
essencial para uma formacao sé6lida e completa.

A BNCC (Base Nacional Comum Curricular), documento que norteia o
processo de ensino aprendizagem do Ensino Fundamental, ressalta a
importancia do brincar.

A interacao durante o brincar caracteriza o cotidiano da
infancia, trazendo consigo muitas aprendizagens e
potenciais para o desenvolvimento integral das criancas.
Ao observar as interacoes e brincadeiras entre as criancas
e delas com os adultos, é possivel identificar, por
exemplo, a expressao dos afetos, a mediagdo das
frustracoes, a resolucao de conflitos e a regulacao das
emogoes (BNCC, 2017, p.37)
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Desta forma, fica evidente a importancia das brincadeiras, pois auxiliam
no desenvolvimento integral da crianca, através delas é possivel identificar

afetos, mediar frustracoes, resolver os conflitos e regular as emocoes.

Os brinquedos e brincadeiras se modificam com a histéria

Kishimoto (2017) afirma que povos distintos e antigos brincavam de
amarelinha, empinar papagaios, jogar pedrinhas e, até hoje, as criancgas
fazem quase da mesma forma. Muitas brincadeiras permanecem na sua
estrutura inicial, enquanto outras se modificaram. A forca de tais
brincadeiras explica-se pelo poder da expressao oral. Como manifestacao
livre da cultura popular, a brincadeira tradicional tem a funcao de
perpetuar a cultura infantil, desenvolver formas de convivéncia social e
permitir o prazer de brincar.

Percebemos, entao, que algumas brincadeiras mudam com o tempo,
enquanto outras, consideradas tradicionais, se perpetuam e, através delas,
ha uma convivéncia social que desperta o prazer de brincar. Nesta
pesquisa, promovemos essa interacao social entre os integrantes da
propria familia, fortalecendo assim os lacos afetivos.

A criacao de uma situacao imaginaria nao é algo fortuito
na vida da crianca; pelo contrario, é a primeira
manifestacdo da emancipacao da crianca em relacao as
restrigdes situacionais. O primeiro paradoxo contido no
brinquedo é que a crianca opera com um significado
alienado numa situacdo real. O segundo é que, no
brinquedo, a crianga segue o caminho do menor esforco
- ela faz o que mais gosta de fazer, porque o brinquedo
esta unido ao prazer - e, a0 mesmo tempo, ela aprende a
seguir os caminhos mais dificeis, subordinando-se a
regras e, por conseguinte, renunciando ao que ela quer,
uma vez que a sujeigao a regras € a renuncia a acao
impulsiva constitui o caminho para o prazer no
brinquedo. (VYGOTSKI, 1991, p. 66)

Vygotski enfatiza as regras das brincadeiras e argumenta que, com a
absorcao delas, ha, consequentemente, um desenvolvimento infantil e, na
sujeicao e a renutncia a agao impulsiva, se constitui um caminho para o
prazer no brinquedo. Assim, entende-se que a absorcao das regras da

brincadeira leva ao prazer. O autor também comenta sobre a imaginacao
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da crianca, entendida como emancipagao. Na arte, a imaginacgao é sempre
agucada através de debates, leitura de imagens e, principalmente, em

produgdes artisticas.

A relacao existente entre a Arte e o brincar

De acordo com Corsino (2006), a Arte, nas suas mais diferentes
manifestagoes, — desenho, pintura, escultura, cinema, mausica, teatro,
literatura, danca, etc — traz a riqueza como individuo e como parte de um
contexto sociocultural, pois a obra de arte tem um carater particular e
universal, contém o todo e a parte, ao mesmo tempo que é uma criagao
individual, também é um ponto de vista frente a realidade e uma produgao
cultural de uma determinada época e grupo social. Além de um
conhecimento de mundo e autoconhecimento, a obra provoca descoberta
e transformacao de ideias, emocoes e formas de reagir e agir, ao e no
mundo, pelos sentidos construidos. Uma educagao humanista nao pode
prescindir da construcao de um olhar sensivel sobre a realidade, um olhar
que inclua as pessoas, as produgoes artisticas e culturais e os elementos
da natureza.

A Arte, sem duvida, perpassa diversas formas de manifestacoes e, em cada
uma delas, ha o particular e o universal. A arte provoca descobertas,
emocoes e reacOes. Podemos perceber o ponto de vista dos artistas frente
a uma realidade e desenvolver nosso ponto de vista sobre a realidade
mostrada na obra de Arte.

Na BNCC, encontramos respaldo cientifico para o brincar, mesmo no
Ensino Fundamental II:

Nessa nova etapa da educacgao basica, o ensino de arte
deve assegurar aos alunos a possibilidade de se expressar
criativamente em seu fazer investigativo, por meio da
ludicidade,  propiciando  uma  experiéncia de
continuidade em relacao a educacao infantil. Dessa
maneira, € importante que, nas quatro linguagens da Arte,
integrada pelas seis dimensoes do conhecimento artistico
-as experiéncias e vivéncias artisticas estejam centradas
nos interesses das criancas e das culturas infantis.
(BRASIL, 2017, p.199)
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Desta forma, a pesquisa apresentada corrobora o documento mais atual
que norteia o processo de ensino e aprendizagem, ressaltando a
importancia do brincar, pois, por meio da ludicidade, é possivel
desenvolver a criatividade e o fazer investigativo. As brincadeiras inter-
relacionadas com a Arte, nas mais diversas formas de manifestacoes, sem
davida proporcionam um grande potencial criador e, com isso, € possivel
haver um grande desenvolvimento pessoal e interpessoal.

A BNCC (2017) nos diz que as linguagens artisticas como a musica, danga,
teatro e artes visuais constituem uma unidade tematica que retine objeto
de conhecimento e habilidades articulados, conectados as seis dimensoes
artisticas trabalhadas no documento. Também ha uma udltima unidade
tematica, denominada Artes integradas, a qual explora as relaces e
articulagoes entre as diferentes linguagens e suas praticas, inclusive
aquelas possibilitadas pelo uso das novas tecnologias de informacao e
comunicacao. (BRASIL, 2020, p.197).

As seis dimensoes artisticas que devem estar conectadas com as
linguagens artisticas destacadas acima sao: criagao, critica, estesia,
expressao, fruicao e reflexao. O trabalho com essas dimensoes facilita o
processo de ensino e aprendizagem em Arte, uma vez que OsS
conhecimentos e as experiéncias artisticas sao constituidos pelas
materialidades verbais e nao-verbais, sensiveis, corporais, visuais,
plasticas e sonoras, levando em conta sempre a vivéncia, a experiéncia e a
subjetividade. (BRASIL, 2017, pp.194-195).

Desta forma, nesta experiéncia, ha destaque para as linguagens das artes
visuais e artes cénicas, ndo deixando de lado de forma alguma as
linguagens musicais e da danca.

A primeira obra de Arte que trabalhamos foi a “Polytope”, de Ludimila
Rodrigues. De acordo com Palma (2018) “Polytope é uma estrutura leve e
articulada que chama o publico para uma experiéncia espago-corporal e
da liberdade a forma de se mover e, através desses movimentos, ha uma

acao performatica. A obra foi exposta no Festival Internacional de
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Linguagem Eletroénica, o FILE, que ocorreu em Sao Paulo, no ano de 2018.
O titulo do festival foi “O Corpo é mensagem”.

Nesse sentido, a mensagem é transmitida pelo corpo que da vida a obra
de arte e, assim, ha uma brincadeira performatica. Para aproximar a obra
de arte da realidade das criancas, associamos a obra “Polytope” com o jogo
cama-de-gato. Bonetto (2017, p. 08), no subtitulo do seu artigo
“Brincadeiras de povos indigenas’, aponta que a brincadeira cama-de-gato
se origina da ketinho mitseli, brincada pelos indigenas Yudjas.Trata-se de
uma brincadeira realizada em duplas, na qual um dos participantes
entrelaca o barbante nos dez dedos das maos e um outro participante vai
retirando o barbante. Com relagao a arte, nesta brincadeira, foi possivel
trabalhar com os elementos formais das artes visuais: linha, ponto, cor,
forma, textura, simetria. E uma brincadeira simples, divertida e que
proporciona muita aprendizagem.

O brincar também esta presente na produgao artistica do Grupo Trupe
olho da rua, que € um grupo teatral de Sao Paulo, formado no ano de 2002,
que explora sua arte nas ruas. No Brasil, é realizada, em geral, por coletivos
que se identificam com essa pratica, ou seja, que buscam investigar formas
de criacdo cénica e modos de convivio social. (CAMPOS; SANTOS, 2018,
p.122).

Através da leitura da obra de arte “A Terrible fate” (Um destino terrivel), da
americana Sita Navas, percebemos a brincadeira presente na imagem
visual da tela do videogame e nas mascaras da civilizacao maia Na obra, ha
uma mistura de brincadeira e histéria da arte. (FERRARI et all, 2018, p.94).
Percebemos, na obra de Sita Navas, a mistura do “novo”, com o videogame,
e o antigo, que sao as mascaras da civilizacao Maia, havendo uma interagao
entre a arte e o jogo, um tipo de brincadeira contemporanea.

Na escultura de Beliria Boni, da qual realizamos leitura, aparece a
representacao de dois adultos batendo corda e uma crianca, ao centro,
pulando, contempla a arte do brincar e a interacao dos adultos na
brincadeira. Para a confeccao desta obra, a artista usou materiais

sustentaveis e por meio da utilizacao de objetos e materiais descartados,
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nas maos da artista, esses materiais passam por um processo de
metamorfose e renasce com um novo significado, rompe o tempo e nos
traz lembrancas e o convite para que cada um a sua maneira faca uma

apreciacao estética. (AVILA, 2018).

Procedimentos metodologicos e resultados

Os métodos utilizados para a presente pesquisa foram a revisao
bibliografica e uma pesquisa quali-quantitativa, importante para a

obtencao e tabulacao dos dados coletados.

Tabela 01 -Brincadeiras preferidas pelos estudantes

Nome das brincadeiras preferidas Quantidade de votos
Esconde-esconde 34
pega-pega 24
jogar bola/futebol 20
soltar pipa, queima 08
jogar videogame 05
pular corda 04
basquete, amarelinha, andar de bicicleta 02
stop, corrida, barata no ar, pingue-pongue, 02
volei,

Fonte: Elaborada pela autora, com base em pesquisa, 2020.

Tabela 02-brincadeiras preferidas dos responsaveis

Nome das brincadeiras preferidas | Quantidade de votos

bets 20

esconde-esconde 20

pega-pega 17

pular elastico 13

jogar bola/futebol 12

pular corda 10

boneca 08

bolinha de gude 07

mae da rua, carrinho de rolema, volei 04

cai no pogo, balanga caixdo, queima, soltar pipa, passar 03
anel,

peteca, piao, andar de bicicleta, salva 02

policia e ladrao, pé na lata 01

Fonte: Elaborada pela autora com base em pesquisa, 202

Na tabela 01, verificamos que as brincadeiras favoritas dos estudantes

foram: esconde-esconde, pega-pega, jogar bola/ futebol e soltar pipa. Nao
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aparecem na pesquisa as brincadeiras que foram votadas somente uma
vez que sao: uma palavra uma mausica, dois toques é bobo, jogos de
tabuleiro, jogar Gta, lutinha, rouba bandeira, policia e ladrao, pique
esconde, vela, alerta, balanco, brincar com o cachorro, uno, mamae e
filhinha, lutinha, boneca, mexer no celular.

Ao observarmos a tabela 02, verificamos que as brincadeiras mais votadas
foram: bets, esconde-esconde, jogar bola/futebol e pega-pega.
Salientamos que nao apareceram na tabela as brincadeiras que tiveram
apenas um voto que sao: pular tabua, cinco marias, garrafao, escolinha,
rouba bandeira, ciranda cirandinha, stop, cabra-cega, carro, pula sela,
casinha, escolinha, videogame, mae do disco, elefante colorido, batata
quente.

Desta maneira, constatamos, nitidamente, que as brincadeiras esconde-
esconde, jogar bola/futebol e pega-pega foram as preferidas dos
responsaveis e dos estudantes, infere-se que as mesmas resistiram ao
tempo e continuam sendo brincadas e favoritas pelas criancas na
contemporaneidade, enquanto a brincadeira bets, foi a mais brincada
pelos responsaveis na infancia, porém nao resistiu ao tempo.

Verificamos que uma infinidade de brincadeiras antigas deixaram de ser
brincadas e uma outra variedade surgiram ou foram modificadas na
atualidade, e isso € inevitavel, uma vez que a sociedade esta sempre aberta
a mudancas e com isso as transformacdes sao constantes. Também é
interessante perceber o quanto a criatividade esta explicita nestas
brincadeiras.

Dois dados levantados, alguns pontos chamaram bastante a atencao, o
primeiro deles é que apenas cinco criangcas responderam que a
brincadeira favorita delas é jogar videogame e uma apenas respondeu que
a brincadeira favorita é mexer no celular, nos surpreendemos com isso
porque estas criancas ja nasceram na era tecnolégica, mas o fato é
justificado porque as criancas pesquisadas moram e estudam na periferia

da cidade e a maioria das familias apresentam pouco poder aquisitivo.
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O outro dado que chamou bastante atencao foi que algumas criancas
responderam que nao gostam de brincar e os responsaveis de uma crianca
responderam que nao tiveram infancia. O nao gostar de brincar, com
certeza esta relacionado a idade das criancas pesquisadas, com isso
inferimos que algumas criancgas estao deixando a infancia de lado muito
cedo. Acredita-se que o fato de os responsaveis responderem que nao
tiveram infancia o fato de terem que trabalhar muito cedo. Dois fatos
lamentaveis, mas presente no contexto da infancia.

No entanto, nesta experiéncia pedagogica os objetivos foram alcancados
com muito sucesso, houve envolvimento dos estudantes e dos pais nas
atividades, os estudantes perceberam que a inter-relacao da Arte com as
brincadeiras é possivel e necessaria, principalmente em tempos de
pandemia. Também puderam apreciar a presenca das brincadeiras em

diferentes linguagens artisticas.

Consideragdes
E importante ressaltar que as atividades foram trabalhadas remotamente,

via classroom, e atividades impressas.

Com a presente pesquisa foi importante perceber a relacao que a
disciplina de Arte tem com as brincadeiras e a importancia de resgata-las,
embora estejamos em isolamento social, o brincar nao pode parar.

A pesquisa realizada com as familias norteou o levantamento de dados
importantes que revelaram que algumas criancas ja nao querem brincar,
nos fazendo acreditar que elas estao deixando de brincar cada vez mais
cedo. Com a coleta de dados houve uma maior interacao entre os
familiares, reafirmando lagos afetivos, promovendo assim um
desenvolvimento socioemocional.

A arte e o brincar, desempenham um papel social muito importante e
estao presentes nas diversas linguagens artisticas, possibilitando assim um

desenvolvendo integral do educando.
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NINHO

Maria Isabel Brentani Roncolatto5?2

Frente a crise sanitdria, a distancia social de um metro e meio impos-se
como nova realidade no ano de 2020. Tomada tal distancia como raio,
pode-se dizer que a circunferéncia de um metro e meio passou a ser
unidade minima individual de seguranca contra o virus. No entanto,
apesar dessa medida ter sido determinada por e para seres humanos,
poderia um corpo humano desenhar, a partir de suas proprias
proporgoes, tal circunferéncia? A depender das medidas corporais e das
partes do corpo utilizadas como parametro, o circulo de um metro e meio
poderia ser deformado ou até mesmo nao chegar a ser delineado. De
qualquer maneira, antes poderia se pensar quais as possibilidades e as
limitacoes que a area e o formato de uma circunferéncia apresentam para
um Corpo que se encontra circunscrito a mesma - ou seja; como € estar
sempre dentro de uma circunferéncia? Fixar o ser humano no centro de
um circulo seria o mesmo que dizer que o corpo é estatica e nao
movimento. Nesse sentido, entdo o que acontece com a circunferéncia
quando o corpo circunscrito se move, afastando-se do centro do circulo?
A antiga circunferéncia se deforma e, assim, um novo circulo é gerado? E,
portanto, quando nos movimentamos as circunferéncias se multiplicam,
aproximando-se e, por vezes, fundindo-se?

Diante tantos questionamentos, optou-se por nao pensar e, sim, jogar com
as proposicoes feitas. Assim, “Ninho” foi um jogo criado para que se
pudesse jogar com as questdes tangentes a circunferéncia de um metro e
meio. A escolha pelo jogo se deu ao passo que ele possibilita uma
experiéncia mais livre para refletir sobre o real, uma vez que é preciso

ater-se as regras e atentar a experiéncia proposta como um todo.

52 Unicamp (Universidade Estadual de Campinas) - IA (Instituto de Artes). ID ORCID:
https://orcid.org/0000-0001-8659-0475 E-mail: mariabroncolatto@gmail.com
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Em suma, o jogo elaborado trata-se de um(a) jogador(a) que, valendo-se
de seu proprio corpo e de um espaco no chao, descreve circulos utilizando
giz de lousa colorido e suas medidas corporais como raio. Ademais,
existem regras - cuja elaboracao foi norteada por aquilo que se buscava
experienciar com o jogo - que devem ser respeitadas pelo(a) jogador(a).
A ideia nasceu, primeiro, do desejo de usar o corpo; coloca-lo em agao,
em movimento. Por algumas horas, tocar o espago sem medo do virus.
Com efeito, procurou-se com “Ninho” experienciar e explorar os alcances,
os limites e os formatos que as medidas do meu corpo tomadas como raio
de uma possivel circunferéncia oferecem. Além disso, determinou-se
como obijetivo do jogo a construgcao do maior nimero de circulos
possiveis, pois desejava-se explorar ao maximo o corpo em movimento
associado a circunferéncia. E, através do jogo, também objetivou-se
investigar se os circulos e as intersecc¢oes entre eles seriam habitaveis. Isto
é, coube ao (a) jogador(a) pensar e tentar encontrar os espagos que
pudessem ser habitados por seu corpo e os movimentos dele.
Experienciei “Ninho” no dia 8 de novembro, 2020. O jogo durou cinco
horas e teve como palco minha garagem residencial (25,5 m?). A acao foi
documentada e os fotogramas apresentados aqui sao o registro desta
experiéncia. No penultimo fotograma, uma pergunta é exposta: como se
daria o jogo caso houvesse mais jogadores? Tal questionamento foi
levantado para se pensar o novo normal; ou seja: como lidar com as
infinitas circunferéncias de seguranca atreladas aos multiplos corpos em

movimento na vida real.
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REGRAS DO JOGO

0 objetivo do jogo “Ninho” @ construir o maior numero de circunferencias possiveis.

4

Para o joge sera necessario: um espaga no chao (o maior possivel e que possa ser rabiscado);
giz de lousa colorido; e o proprio corpa do(a) jogador(a).

Uma circunferéncia deve ser delineada de cada vez; sendo que o raio do circule deve

corresponder a uma medida corporal dofa) jegador(a). Por isso, é preciso que a cada jogada,

antes de delinear a circunferéncia, ola) jogador{a) determine qual ponto do seu corpo
equivalera ao inicio do raio e gual ponte, ao limite.

0(A) jogador(a) ndo pode estar em nenhum momento completamente fora de uma
circunferéncia.

Uma vez terminado o desenho do circule da vez; dentro do mesmo o(a) jogador(a) pode se
movimentar livcemente. Porem, ao sair da circunferencia mais recente, deve-se
automaticamente elaborar um novo circulo. Para tanto, uma parte do corpo do(a) jogador(a),
seja qual for, deve estar dentro da circunferencia mais recente.

Nao @ permitido pisar nas linhas.
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RESPIRO URBANO ARTISTICO

Douglas Gomes Silva®

Respiro Urbano Artistico é uma série desenvolvida no decorrer do
isolamento social, em virtude da pandemia do novo coronavirus,
desdobrando-se, da auséncia do contato fisico, da nao ocupagao do
espago urbano e dos objetos com os quais dividimos o mundo. A série
discute o distancialmento social, os modos de fazer tradicionais e a
geracao de residuos, na qual aplica-se individualmente por meio de
esténcil “seres” inusitados em caixas de papel, posteriormente, sobre as
cabecas sao dispostas ou nao tampas plasticas transparentes,

questionando posicionamentos e ressignificando materiais.

53 PPGA-UFES. ID ORCID: https://orcid.org/0000-0002-2498-1777 E-mail:
arqui_douglas@hotmail.com
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SER nuvem. 21,5 cm x 12,0 cm. Caixa de papel, tampa plastica e esténcil,
2020.
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SER veado. 21,5 cm x 12,0cm. Caixa de papel, tampa plastica e esténcil,
2020.
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SER dejeto. 21,5 cm x 12,0cm. Caixa de papel, tampa plastica e esténcil,
2020
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SER intergalatico. 21,5 cm x 12,0cm. Caixa de papel, tampa plastica e
esténcil, 2020
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SER gado. 21,5 cm x 12,0cm. Caixa de papel e esténcil, 2020.
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SER sereio. 21,5 cm x 12,0cm. Caixa de papel, tampa plastica e esténcil,
2020.

165



Revista do Coloquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, N. 19, verdo de 2020

SER fluido. 21,5 cm x 12,0cm. Caixa de papel, tampa plastica e esténcil,
2020.
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SER casa. 21,5 cm x 12,0cm. Caixa de papel, tampa plastica e esténcil,
2020.
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ARTE DO ARQUIVO, OBJETOS
FOTOGRAFICOS E POETICAS
VISUAIS

Archive art, photographic objects, and visual poetics

Rubens Venancio®

“Os afetos se ligam. Os parentes se reencontram. O tempo
atravessa os olhares. Ou os olhares atravessam o tempo na
simetria da fotografia” (parente do autor)

O presente ensaio visual parte da obra “gicélia, socorro, valderez’,
concebida como uma investigacao artistica/visual/conceitual em torno da
ancestralidade, do esquecimento e da memoria. Tem como ponto de
partida o album de fotografias de minha familia e experiéncias visuais em
cianotipia. O trabalho é constituido por uma série de imagens produzidas
a partir do processo da cianotipia, objetos familiares, o diario de Valderez
e o filme “Um cotidiano perdido no tempo” (Nirton Venancio, 1988), sobre
avida dessas mulheres no interior do Ceara - em sua finalizacao o trabalho

sera concretizado enquanto instalacao e publicagao de artista.

O titulo da obra alude as mulheres de minha familia, respectivamente:
minha tia-bisavo, mae e avo, todas nascidas em Cratéus-CE, Sertao dos
Inhamuns. Gicélia, a idealizadora do album: em um cenério de tradicoes
familiares, ela e Leticia (outra tia-avo) tiveram que cuidar da outra irma,
Maria (minha bisavd), que enviuvou e, como rezava os costumes, teve que
passar cinco anos enlutada, vestida de preto. Com essa vida imposta,
Gicélia descobriu o prazer de montar albuns: ela os adquiria, pedia fotos

aos parentes, passou décadas inscrevendo acontecimentos familiares. A

54 Universidade Regional do Cariri. Lattes: http://lattes.cnpq.br/9344004074720141 E-mail:
rubensvnc@yahoo.com.br



Revista do Coloquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, N. 19, verdo de 2020

fotografia foi fundamental para uma mulher do sertao que nao constituiu
a propria familia e seguiu com os registros da vida, construido foto a foto,

como em um ritual sobre a ancestralidade.

Socorro, foi uma das narradoras do album: além de ter visto Gicélia fazer
esse album, por ela fui levado a conhecer os personagens e as histérias por
tras de cada foto. Na primeira conversa sobre as fotos com minha mae,
esses e outros trechos mostraram-se como impulsos que me influenciam

na conducao dessa investigacao visual.

Os albuns eram comprados na papelaria do seu
Ferreirinha. Naquela época era comum dar album de
presente para os outros, era muito respeitoso, luxo, foto
era caro em CrateGs. Gicélia ganhava muito album de
presente da familia, madrinha Celsa deu um desses. Era
um prazer para ela mostrar as fotos, fazia na sala de
costura, no horario de lazer se satisfazia em mostrar as
fotos. Pessoas indo embora, casando, ela ficava muito so,
o album era a alegria dela. Gicélia pregava as fotos, fazia
grude (com goma) na cozinha com fogao a lenha, quando
juntava um tanto (cinco, dez) ela colava porque era muito
caro. (Relato de Socorro em 2017 para o autor).

Valderez: da geracao dessas mulheres, minha avo foi a Gltima habitante da
casa da familia em CratetGs - antiga edificacao da cidade que foi vendida
pelos parentes. Acometida por uma doenca que gradativamente lhe tirou
a lucidez e a memoria, era em conversas sobre o aloum que ela afastava o
esquecimento - entre lampejos de lucidez e senilidade as lembrancas iam

aparecendo, ora nitidas, ora borradas.

Os relatos de ambas foram uma forma de mergulhar nas fotografias:
Socorro sobre o habito de Gicélia e sobre cada pagina do album; Valderez,
com sua forma de recordacgédo, exibia uma maneira de contar em que
lembrancas e esquecimentos se misturavam, e optei por deslocar essa
forma de recordacao para o processo criativo, assim, interferindo em
minhas estratégias, producao das imagens, na edicao e na forma como

interpretar as memorias.

“Ler” o album, interpreta-lo enquanto objeto familiar e subjetivo, foi o
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primeiro ato desse trabalho: fundamental para descobrir os caminhos
apontados por aquelas imagens cuja disposigao era invisivel; entender as
dinamicas de cada foto com aquela superficie ja amarelada do tipico papel
que abrigava tantas histérias; olhar minha mao passando por cada pagina
e sentir a textura das fotos, das paginas, o resto de cola ja seca, o papel
manteiga que teima em dividir esse folhear; imaginar as marcas da

auséncia de fotos que la nao estao.

As reflexdes que me guiaram nesse artigo seguem o esteio de outras
visadas conceituais e artisticas voltadas, sobretudo, para o trabalho com

formas poéticas da memoria a partir da fotografia.
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DIRETRIZES PARA AUTORES

Pedimos que leia atentamente todos os pontos das diretrizes antes de iniciar o
preenchimento de seus cinco passos de submissao. A inadequacao a quaisquer
dos itens abaixo, presentes no documento submetido e/ou no formulario de
submissao, acarretara a recusa do material.

Serao aceitas submissoes de propostas de estudantes de graduagao, pos-
graduacao, professores mestres e doutores, pesquisadores independentes e
artistas.

A Revista do Coléquio recebe propostas em trés modalidades: (i) artigo, (ii)
relato de experiéncia e (iii) ensaio visual.

As propostas podem ser compostas originalmente nos seguintes idiomas: (i)
portugués, (i) espanhol, (iii) francés ou (iv) inglés. Nos casos de trabalhos em
inglés ou espanhol, a Revista do Col6équio podera realizar a publicacao tanto do
original quanto de traducao para o portugués.

A Comissao Editorial reserva-se o direito de redefinir a secao das submissoes.
As propostas submetidas para o préximo namero da revista, que nao sejam
aceitas, permanecerao arquivadas para possiveis publicagcdes futuras, caso haja
concordancia dos autores.

Sera permitida a submissao de uma proposta para cada modalidade por parte
de um mesmo proponente.

Nao serao aceitas submissoes para mais de uma modalidade com o mesmo
titulo ou contetdo.

Os autores dos trabalhos submetidos nao poderao ser identificados no corpo
do texto, em atendimento ao requisito de avaliacao cega adotado. Notas e
citagdes que possam remeter a identidade dos autores deverao ser excluidas do
texto.

As propostas enviadas devem seguir as normas para cada categoria, como
listadas abaixo:

Artigos:
O artigo deve ser composto em Times New Roman, 12, e devera conter:

Titulo em negrito centralizado; Titulo em inglés no mesmo formato; resumo em
até 10 linhas, justificado e com espacamento simples, seguido de até 5 palavras-
chave; abstract no mesmo formato do resumo, em italico, seguido de até

5 keywords, em italico; corpo do texto justificado, entre linhas de 1,5 e paragrafo
em O pt;

Nao devem ser inseridas quebras de pagina ou de secao;

Notas de rodapé devem estar em fonte 9, espagcamento simples, alinhadas a
esquerda e numeradas com caracteres arabicos;

Figuras devem estar dispostas no corpo do texto, em formato jpg, em 300 dpi,
com lado menor de até 10cm; devem ser acompanhadas de especificacao
técnica (titulo, autor, ano e fonte) e serem numeradas

(figura 01, figura 02...);
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A pagina deve estar com margens de 2cm inferior e a direta e 3cm superior e a
esquerda;

As referéncias devem seguir o padrao ABNT mais recente;

O artigo deve possuir entre 10 e 15 paginas do titulo a Gltima referéncia;

- Relato de Experiéncia:

O Relato de experiéncia deve seguir as mesmas especifica¢cdes do Artigo,
porém, limita-se a 10 paginas do titulo a Gltima palavra do texto e nao possui a
obrigatoriedade de referéncias bibliograficas (caso as apresente, essas devem
seguir as normas da ABNT);

- Ensaio Visual:

O Ensaio Visual deve conter: Titulo em negrito, centralizado; apresentacao da
proposta em até 1000 palavras, justificadas; contetdo de até 12 imagens;

Deve ser enviado em formato doc ou docx, A4, com margens superior e
esquerda de 3cm e inferior e direita de 2cm;

Todo o texto deve ser composto em Times New Roman, 12, espagcamento 1,5,
paragrafo em O pt;

As imagens devem estar em formato jpg, em 300dpi, obedecendo o tamanho
limite das margens;

As medidas das imagens poderao sofrer alteracdes no processo de diagramacao
para publicacao;

As imagens devem ser também anexadas como documentos suplementares,
separadas do arquivo de texto;

Caso o(s) autore(s) necessitem, disponibilizados um documento modelo no site
da revista.

- Importante:

- Nao usar caixa-alta para titulos ou subtitulos. Somente sera aceita essa
caracteristica nos casos em que titulos de trabalhos (obras, livros, projetos, etc.)
citados possuirem originalmente caixa-alta.

- Durante o preenchimento do cadastro, é obrigatéria a inclusao do ID ORCID
no campo indicado como URL no formulario.
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