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APRESENTACAO

Esta edigao da Revista do Col6quio mostra-se tao extensa e variada quanto
a anterior, o que se relaciona com a continuidade da publicacao e com a
abertura do doutorado em artes do PPGA-UFES. Esse segundo ponto, no
entanto, nao significa que a Coléquio tendera a fechar-se para recepcao
de trabalhos apenas de alunos de pés-graduacao com estabelecera
qualquer limitacao minima de titulos para pessoas autoras.
Permanecemos com nossa politica editorial voltada para a amplitude de
vozes e a pesquisa livre, dentro e fora da universidade. Como pode ser
verificado em nossas edi¢coes anteriores, priorizamos a publicagao de uma
variedade de trabalhos que exploram a relacao entre arte, sociedade e
pensamento contemporaneo, em organizagoes que revelam um dialogo
interdisciplinar entre as pesquisas. Nesse sentido, nosso processo editorial

prioriza a complexidade dos fenémenos culturais atuais.

A estética e a recepgao social da arte publica constituem um eixo central
nesta edicao, com artigos que analisam monumentos e intervencoes
urbanas. Essas pesquisas questionam padroes hegemonicos de beleza e
discutem a representacao de identidades marginalizadas, assim como a
conexao entre obra, territério e memoria coletiva, que surge como
questao recorrente. A funcao educativa da arte também recebe destaque.
Propostas inclusivas demonstram o potencial transformador da
experiéncia sensorial e integram publicos com diferentes necessidades
perceptivas. Outros estudos abordam a dimensao sonora e auditiva na arte
contemporanea, quando a escuta aparece como ato politico e estético. A
voz humana surge como veiculo de heranga cultural e tensiona narrativas
coloniais através de praticas experimentais. A linearidade do discurso

confronta-se com estratégias nao lineares de composicao.
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Como de costume, a Coléquio dedica atencao significativa aos processos
criativos. Ha investigacoes descrevem metodologias inovadoras na
producao artistica, refletem sobre o papel das restricdes fisicas e
conceptuais, sobre a materialidade do gesto artistico e seu dialogo com
nogodes de tempo e procedimento, ou sobre como pensamento complexo

fundamenta analises sobre sistemas simbdlicos abertos.

A curadoria de exposi¢cdes emerge como campo de investigacao
privilegiado, no qual discutem-se narrativas curatoriais como construcoes

de brasilidade, na articulagao da tradicao com a contemporaneidade.

A curadoria opera como mediadora entre obras, contextos e publicos.
Nessa linha, questoes decoloniais perpassam maultiplos trabalhos:
cosmovisoes indigenas como alternativas epistémicas; o tensionamento
de l6gicas ocidentais de conhecimento; a andlise de representacdes queer
e dissidentes como abordagem que desestabiliza imaginarios

heteronormativos. Assim, articula-se arte e resisténcia politica.

A fotografia e as artes visuais aparecem como ferramentas de
ressignificacao. Desafia-se estigmas sociais ligados a satde mental,
propde-se novos olhares sobre a neurodiversidade, a relacao entre corpo,
paisagem e matéria, que inspira reflexdes sobre o desenho. A educacao
artistica na escola basica recebe enfoque especial. Experiéncias
pedagogicas vinculam cultura popular e curriculo formal. O carnaval e
suas manifestac¢oes tradicionais tornam-se dispositivos de aprendizagem,
com praticas que promovem empatia e cooperacao e reforcam o papel da

arte na formacao cidada.

Esta edigao confirma o compromisso da Coléquio com a pesquisa em
arte, com resultados que evidenciam a vitalidade académica do
Programa de P6s-Graduagao em Artes da UFES, tanto em sua producao
local quanto na abertura para o dialogo com pesquisas de outras
instituicoes nacionais e estrangeiras. Esses resultados refletem sobre
o presente e interrogam o passado, além de projetar futuros possiveis

para as praticas artisticas. Entendemos que a pluralidade de vozes
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consolida a revista do Coléquio como um espaco de pensamento
critico sempre atualizado e efervescente. Com essa confianca,
convidamos as pessoas leituras a passearem por nosso sumario e ir ao

encontro da multiplicidade. Boa leitural

Rodrigo Hipdlito

Vitéria, junho de 2025
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O “Belo” nos monumentos:
reflexoes sobre a estética do
monumento a Dona Domingas

The “Beautiful” in monuments: reflections on the esthetics of the
monument to Dona Domingas

Fabiola Fraga Nunes' (PPGA-UFES/FAPES)
Giuliano de Miranda? (PPGA-UFES/FAPES)
Aparecido José Cirillo® (UFES/CNPQ/FAPES/CAPES)

Resumo: Esse artigo investiga uma vertente da pesquisa sobre o monumento a Dona
Domingas, no caso especifico, propde uma anélise a respeito da sua representacao
escultérica. Apesar de retratar imageticamente grande parte da populagdo periférica de
Vitéria, a escultura, possui pouca receptividade social em fungao da percepgao comum
do “belo” por grande parte da populacao, nao dialogando com o imaginério de beleza
predominante, que em grande medida, considera a figura do jovem, representada nos
monumentos, como sinénimo de beleza. Langaremos luz a respeito das defini¢coes do
“belo” em especial nas artes e na filosofia, a fim de compreender os motivos pelos quais
esse monumento enfrenta essa desconexao com aqueles que deveriam estar
indelevelmente atrelados a ele.

Palavras-chave: Dona Domingas; arte publica capixaba; monumentos.

Abstract: This article investigates one aspect of research on the monument to Dona
Domingas, in this specific case, it proposes an analysis regarding its sculptural
representation. Despite visually portraying a large part of the peripheral population of
Vitoria, the sculpture has little social receptivity due to the common perception of
“beautiful” by a large part of the population, not dialoguing with the predominant image
of beauty, which, to a large extent, considers the figure of the young man, represented in
monuments, as a synonym of beauty. We will shed light on the definitions of "beautiful’,
especially in the arts and philosophy, in order to understand the reasons why this
monument faces this disconnection with those who should be indelibly linked to it.
Keywords: Dona Domingas; public art in Espirito Santo; monuments.
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Introducao

Tudo o que é chamado hoje de memoéria nao é, portanto,
memoria, mas ja histéria. Tudo o que é chamado de clarao
de memoria € a finalizacao de seu desaparecimento no
fogo da historia. A necessidade da memoria é uma
necessidade da histéria. (Nora, 1993, p. 14, tradugao nossa)

Ao caminharmos pela cidade de Vitoria,
capital do estado do Espirito Santo, somos
convidados a conhecer um pouco da historia
desse municipio, ja que, a todo instante,
encontramos uma escultura a dialogar com o
espaco/tempo vivido. Esse ecossistema
urbano é o local onde a populagao revisita
sua trajetoria social, coletiva, sendo os
monumentos reservatorios de memorias, um
objeto carregado de significados, além de
presentes no cotidiano dos transeuntes que
percorrem diariamente a capital. Essas
figuras escultoricas tém como objetivo
principal provocar a sociedade a refletir
sobre seu passado e presente e, nessa

reflexdao, apreender sobre sua historia

sociocultural, econémica e politica.

Figura 1. Escultura “Dona Dominga”, em bronze. Carlo Crepaz, inicio da década de 1970.
Fonte: Acervo pessoal. A imagem mostra uma estatua de uma mulher negra com
expressao que aparenta cansaco, olhando ligeiramente para baixo. A mulher estéa

vestida com roupas simples e segura algo junto ao corpo com a mao direita. A fotografia
foi realizada bem de perto, como um close no rosto da escultura.

Nesse museu histérico de esculturas a céu aberto, sao constantes as
homenagens a figuras de representagao social, politica e militar. Porém,
em Vitoria, uma personagem contrasta com esses arquétipos
escultoricos, uma senhora de aspectos simples, proveniente das classes
sociais menos favorecidas, idosa e negra. Domingas (Figura 1) adentra

esse espaco e la € imortalizada e homenageada em uma escultura. Nesse
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sentido, a escultura em bronze de Dona Domingas, do italiano Carlo
Crepaz, localizada no coragao da cidade de Vitéria, nos remete a um dos
aspectos mais relevantes desse trabalho: a analise do belo nas
representagdes estatuarias publicas.

Para distinguir se algo é belo ou nao, referimos a
representacao, nao pelo entendimento ao objeto em vista
do conhecimento, mas pela faculdade da imaginagao
(talvez ligada ao entendimento) ao sujeito e ao seu
sentimento de prazer ou desprazer. O juizo de gosto nao
é, pois, nenhum juizo de conhecimento, por conseguinte
nao é légico e sim estético, pelo qual se entende aquilo
cujo fundamento de determinagdo nao pode ser senao
subjetivo. (Kant, 2012, p.47)

O conceito de beleza, especialmente quando aplicado aos monumentos e
a arquitetura publica, é subjetivo e condiciona-se a uma série de fatores
historicos, culturais e sociais. No entanto, ha uma tendéncia persistente na
sociedade contemporanea de valorizar monumentos e obras de arte que
sao considerados "jovens"' e "belos’. Concomitantemente, ha uma
resisténcia significativa aqueles que nao se encaixam nesse padrao. Esse
fenomeno reflete, aparentemente, nao apenas uma percepcao estética,
mas uma visao distorcida do valor histérico e cultural das obras
monumentais. Essa experiéncia estética ndo se limita a uma percepgao
superficial de harmonia. Embora Kant (2012) ndo tenha se debrucado
especificamente sobre monumentos, suas ideias podem ser aplicadas a
discussao sobre a resisténcia de muitas sociedades aos monumentos mais
velhos ou considerados fora de moda. Os monumentos antigos podem ser
belos em sua propria capacidade de evocar a memoria coletiva e o
passado de uma sociedade.

A beleza, conforme definida pela estética tradicional, é frequentemente
associada a harmonia, a simetria e a perfeicao visual. No campo da
arquitetura monumental, essa associacao tem raizes profundas,
especialmente no ocidente, onde a arte classica grega e romana moldou
as bases do que seria considerado "belo".

De acordo com Kant, o belo é aquilo que causa prazer imediato e universal,

sendo algo que se destaca pela sua forma e proporgcao. Em muitos



monumentos, a beleza € uma forma de homenagear o passado e criar um
elo simbdlico entre o presente e a histéria. No entanto, com o avancgo do
tempo e as mudangas nas convengoes estéticas, o que é considerado belo
pode mudar, muitas vezes gerando resisténcia a novas formas de arte e

arquitetura.

A resisténcia a idade nos monumentos

Auguste Rodin produziu, em sua exitosa trajetoria, varias esculturas onde
o corpo humano foi representado em detalhes de formas, realismo,
quando a tradicao escultérica de entao transitava por obras decorativas e,
muitas vezes, com temas do cotidiano parisiense. Rodin emprega uma
nova maneira de conceber e realizar sua producao escultérica,
transgredindo com o que ja estava preestabelecido culturalmente para a
escultura, trazendo para esse universo temas tradicionais como mitologia
e alegoria, além de abordar plasticamente o corpo, o fisico. Nessa
perspectiva de seguir seu caminho como escultor e, de certa maneira,
romper com a tradi¢ao artistica da sua época, Rodin vivencia diversas
controvérsias geradas por suas obras a partir do olhar critico daquela
sociedade. Porém, isso nao o impede de continuar e recusar mudancas
arbitrarias em seu estilo como escultor. Obras como “O Beijo”, “O
Pensador”, “A Idade do Bronze” (Figuras 3, 4 e 5, respectivamente),
conferem a ele o titulo de grande escultor em seu periodo. Porém,
certamente, foi com a obra “Balzac” que Auguste Rodin vivenciou as
cobrancas da sociedade, inclusive artistas, pois, ja conhecido como eximio
escultor, detalhista em retratar nas esculturas as formas humanas, ele
entrega uma peca que descreve um senhor idoso (Figura 2), envolto por
um tecido, causando estranhamento, tendo em vista seu histérico de
habilidades no seu fazer artistico. Por que Rodin cobre o corpo de Balzac?

Rosalind Krauss relata:
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Figura 2. Escultura de Balzac em bronze, de Auguste Rodin, obra realizada entre 1891 e
1897. Disponivel em: https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Monument to_Balzacjpg.
Acesso em: 3 mar. 2025. A imagem mostra uma estatua em bronze de um homem de
pé, vestindo um manto comprido que cobre grande parte do seu corpo. A figura esté
sobre um pedestal de pedra clara e aparece em um ambiente externo, com arvores de

folhas amarelas ao fundo.
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https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Monument_to_Balzac.jpg

Embora os estudos preliminares de Rodin para a obra
sejam de uma figura nua, a versao final envolve por
completo o corpo do escritor em seu robe. Mal se
consegue identificar por debaixo da vestimenta os bragos
e as maos a segura-la firmemente; e o robe revela tao
pouco do corpo - o tecido cai dos ombros até os pés, as
mangas vazias da roupa acentuando a verticalidade de sua
queda - que Rilke foi levado a descrever a cabega do
Balzac como algo inteiramente a parte do corpo. A cabega
parecia “viver no apice da figura” escreveu Rilke, “como
aquelas bolas que dancam sobre jatos d'agua” A metafora
de Rilke, em sua formidavel precisao, aponta para o modo
pelo qual Rodin engolfa o corpo do Balzac em um tnico
gesto que se converte na representagao da vontade da
figura representada. Ao envolver-se em sua vestimenta, a
figura faz o corpo do escritor por meio daquele arranjo
momentaneo, efémero da superficie; da a sua carne a
forma de uma coluna de sustentacao, como se o génio de
Balzac, concentrado nas feicoes contraidas do rosto, se
mantivesse no alto por um simples ato de determinacao.
(Krauss, 1998, p. 38)

Existe, nesse caso, algum motivo pelo qual Rodin, mesmo com seus
croquis a representarem uma obra nua, optar por cobri-la? Surgem
algumas possiveis hipoteses: o fato de, mesmo sendo um artista
classico/realista acostumado a detalhar o corpo humano, teria sentido
incémodo em representar escultoricamente um corpo de um senhor nu?
A nudez do idoso poderia causar muito mais desconforto social que a de
um jovem? Certamente, sao questionamentos pertinentes e merecedores
de uma maior atencao, quando percebemos, em nossos dias, a inquietacao
da populagdo com esculturas de pessoas idosas.

Esse desconforto da populagao com monumentos que nao sao "jovens" ou
"belos” é um reflexo de um fenémeno mais amplo da sociedade
contemporanea: a énfase excessiva no novo, em detrimento da
valorizacao do antigo. Essa resisténcia pode ser observada, por exemplo,
em cidades que se desfazem de monumentos histéricos ou se opoem a
novos projetos arquitetonicos que fogem das normas estéticas
convencionais. E possivel que esse gosto pela beleza esteja
intrinsecamente ligado ao desejo humano por conforto e um certo prazer

imediato, muitas vezes ignorando a complexidade e a profundidade das
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obras que nao seguem os padroes habituais de beleza. Monumentos mais
antigos, especialmente aqueles que exibem sinais do tempo, como
desgaste, ruinas ou uma estética “fora de moda”, frequentemente sao

vistos com certa indiferenca.

Figura 3, 4 e 5. Esculturas de Auguste Rodin. A esquerda, “O Beijo” (1886), em marmore
branco. Disponivel em: https://www.historiadasartes.com/o-beijo-auguste-rodin/.
Acesso em: 9 jun. 2025. Um casal nu se abraca apaixonadamente em um beijo. As
figuras estao sentadas sobre uma pedra, expressando sensualidade e delicadeza. Ao
centro, “O Pensador” (1880), em bronze. Disponivel em:
https://www.culturagenial.com/o-pensador-de-rodin/. Acesso em: 9 jun. 2025. Um
homem musculoso, nu, sentado com o queixo apoiado na mao. O corpo esta curvado,
em pose de intensa concentracio. A direita, “A Idade do Bronze” (1887), em bronze. Disponivel
em: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/f2/Rodin_Age_of Bronze c1875.jpg.
Acesso em: 9 jun. 2025. Escultura de um homem nu em posigdo dindmica, como se

estivesse caminhando, com o bracgo direito levantado a cabeca.

As obras, ao longo do tempo, a partir desse desgaste natural, na maioria
das vezes, promovem uma reagao negativa contra o que é percebido como
"desgastado”. Essa reacao €, em grande parte, um reflexo do proprio medo
da decadéncia e da morte, algo que é simbolicamente associado ao
desgaste de um monumento. Contudo, ao rejeitar monumentos
envelhecidos ou de estética nao convencional, a sociedade pode perder o
valor histérico e cultural que essas obras carregam, ja que o valor de uma
obra de arte nao se restringe apenas a sua aparéncia, mas a sua capacidade
de evocar uma ligacao com o passado e com as experiéncias vividas.

Os monumentos, ao longo do tempo, tornam-se mais do que simples

representacoes fisicas, transformam-se em pontos de memoéria coletiva,
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testemunhas da histéria de uma sociedade. Os locais onde essas obras sao
eternizadas sao lugares que ajudam a sociedade a construir e preservar a
identidade historica, criando uma conexao simbdlica entre o passado e o
presente. Assim, sao testemunhas nao apenas de eventos passados, mas
também das culturas e das formas de pensar que existiam em diferentes
periodos da histéria. Portanto, a beleza de um monumento deve ser vista
nao apenas através de seu aspecto visual imediato, mas da profundidade

de sua histéria e do significado que carrega ao longo do tempo.

A valorizacao da diversidade estética

A resisténcia a estética dos monumentos representados por figuras
idosas pode também ser vista como parte de uma visao homogénea e
unificada da beleza, do entendimento cultural de uma sociedade sobre o
‘belo”. Nesse contexto, podemos refletir a respeito de um fato
contemporaneo que tem sido motivo de inumeras pesquisas: a
massificacdo da arte e da arquitetura no mundo moderno. Esse tema
analisa a padronizacao das formas e a busca por uma beleza que pode
ser consumida de maneira rapida e sem reflexao. Em muitos contextos
urbanos, isso se apresenta em uma preferéncia por obras e construcoes
que sigam as normas de uma estética contemporanea, que se distanciam
das "imperfei¢coes” do passado.

No entanto, diante de tantos questionamentos e inquietacoes
envolvendo a tematica dos monumentos antigos e ou de representacdes
de pessoas idosas, um nimero crescente de estudiosos e profissionais da
area de preservacao do patrimoénio defende uma mudanca de
perspectiva em relacao a estética dos monumentos. Em vez de ver o
envelhecimento de uma obra e ou a escultura de uma personalidade de
uma pessoa idosa como algo negativo, esses profissionais sugerem que
as marcas do tempo (da periodicidade da obra ou da pessoa ali
representada pela escultura) podem ser vistas como testemunhos da
propria histéria da obra, conferindo-lhe uma autenticidade Gnica. Eles

entendem esse fato nao apenas como uma forma de expressao estética,



mas também como uma pratica cultural que envolve a valorizacao das
diversas camadas de tempo e historia.

Convém, com essa reflexao, tentar compreender como a histéria da arte é
permeada por mudancas nos padroes estéticos e como as obras de arte
antigas podem, em determinado momento, ser observadas com um novo
olhar e apreciadas de maneira diferente, & medida que os contextos
culturais e sociais mudam. Pretende-se, entao, com essa perspectiva
diferenciada, buscar a possibilidade de enxergar a beleza em uma obra de
arte ou monumento de uma maneira a transcender o tempo e as modas,
sendo possivel apreciar a beleza de uma obra mesmo quando ela parece
estar em desacordo com os padroes contemporaneos.

Em Cabo Verde, arquipélago situado a 500 km da costa ocidental do
continente africano, um monumento de 3 metros chama a atencao dos
visitantes, trata-se de uma homenagem a Cesaria Evora.4 E uma estatua em
bronze localizada no Aeroporto Internacional Cesaria Evora, em Sao
Vicente, Cabo Verde, com autoria de Domingos Luisa. O monumento
encontra-se posicionado na entrada principal do aeroporto.

Cesaria Evora (Figura 6) foi uma cantora cabo-verdiana conhecida como a
"diva dos pés descalcos”. A sua voz era impregnada de melancolia e
cantava mornas, um tipo de samba-cancao da terra, em crioulo, um
idioma que misturava portugués, francés e dialetos africanos.

O monumento reflete a reveréncia da sociedade, tendo em vista o fato de
a retratarem com detalhes, tais como, pés descalcos, microfone nas maos,
além de produzirem uma escultura de grandes propor¢oes e tendo a
localizagao um outro fato interessante, em um aeroporto, como se Cesaria
Evora recebesse os visitantes, apresentando a eles seu lugar de origem;
além de também ser a figura a dar-lhes o adeus. Uma representacao
fidedigna de uma mulher negra erguida, nem jovem e muito menos idosa,

tendo em vista o fato de seu falecimento ter ocorrido aos 70 anos.



Figura 6. Esculturas em bronze de Cesaria Evora (2012), de Domingos Luisa. Disponivel
em: https://www.odyssea.eu/data/?markerID=21245. Acesso em: 06 jan. 2025. A
escultura retrata a cantora em tamanho real, descal¢a, com sua vestimenta tipica: uma
saia comprida, blusa solta e colares, com uma das maos levantada em direcdo ao peito,
como se estivesse em meio a uma apresentagao.


https://www.odyssea.eu/data/?markerID=21245

Ela foi uma personalidade de importante influéncia cultural,
principalmente para a populacao de Cabo Verde. Assim, é pertinente
compreender o fato dessa populacao possuir uma identificagdo com o
monumento, pois essa escultura dialoga e R N
com o ideal de beleza abrangendo aspectos
sociais, culturais de toda a localidade, uma
espécie de identidade e pertencimento, ja
que Cesaria Evora ocupa um espaco de
idealizacao e perfeicao. Certamente, nao é o
tamanho da escultura a realizar esse feito, e
sim a importancia dela como personalidade
de destaque, de relevancia.

Ao trazer esse didlogo para a capital do
Espirito Santo, vemos, em Dona Domingas
(Figura 7), o reflexo de uma figura escultérica
que possui uma carga de pouca aceitacao
social. Assim como Balzac, Domingas possui
0 seu corpo ‘coberto’, nao por um tecido,

talvez por uma camada de rejeicao a sua

aparéncia também envelhecida, encurvada.

Figura 7. Escultura em bronze de Dona Domingas, inicio da década de 1970.

Fonte: Acervo pessoal. A imagem mostra uma estatua localizada em um jardim publico,
cercada por flores vermelhas e vegetacao, com prédios urbanos ao fundo. A figura
retratada € uma mulher idosa, curvada, usando roupas simples.

Dona Domingas representa uma parcela significativa da nossa
populacao, aquela que reside nas periferias, sendo o retrato fiel das
dificuldades enfrentadas por eles. Porém, mesmo espelhando essa
realidade adversa, temos em Domingas a possibilidade de enxergarmos
uma mulher de tamanha forga, resisténcia e dignidade. Uma escultura
a refletir o que a maioria das mulheres nao deseja: os tracos do

envelhecimento, da dor, do desconforto.
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Figura 8: praca Presidente Delano Roosevelt onde Dona Domingas esta inserida, ao lado
direito da escultura a Escadaria Barbara Lindemberg e logo a cima o Palacio Anchieta. Fonte:
acervo do Arquivo Publico Estadual. A imagem mostra uma vista aérea de um conjunto
arquiteténico e paisagistico urbano. Na parte superior da imagem, ha um edificio de grande
porte com fachada simétrica, janelas verticais e pintura em tom amarelo-claro com detalhes
brancos. Esse edificio possui uma escadaria central que leva a entrada principal. A frente do
edificio, no centro da imagem, encontra-se uma escadaria ornamental em formato oval, com
degraus largos que se dividem em dois lances simétricos, convergindo para uma area central
onde ha uma fonte circular com uma escultura. Na parte inferior esquerda da imagem, ha
uma estatua de uma mulher posicionada em um canteiro com flores vermelhas. A mulher

estd vestida com um vestido longo.

O monumento foi inaugurado em uma area de significativa importancia,
tendo em vista a insercao da escultura no centro da capital de Vitoria,

ladeada pela escadaria centenaria Barbara Lindemberg (Figura 8), tendo,
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acima, o Palacio Anchieta, sede do Governo do Estado do Espirito Santo.
Nesse local de extrema relevancia, Domingas, com seus gigantes 1.60m,>
rompe com uma cultura de homenagens ja estabelecida na capital e
estabelece sua morada definitiva. A primeira mulher negra a possuir essa

honraria no estado do Espirito Santo, isso no inicio da década de 1970.

Conclusao
A resisténcia a monumentos que nao sao "jovens" ou "belos" reflete uma

tendéncia social mais ampla, que valoriza o novo e o perfeito, muitas
vezes em detrimento da preservacao do patriménio cultural e histérico.
A beleza nao se limita a aparéncia superficiall mas deve ser
compreendida em uma perspectiva mais ampla, que leve em
consideracao a histéria, a memoria e o significado de uma obra,
monumentos nao sao apenas pecas de arte, eles sao simbolos vivos de
uma histéria compartilhada, carregando, em suas formas e texturas, o
peso do tempo. Ao resistir a valorizacao de monumentos envelhecidos
ou de estética nao convencional, corremos o risco de perder uma parte
importante da nossa identidade cultural. Portanto, é fundamental que a
sociedade se permita repensar a nogao de beleza, reconhecendo e
valorizando a diversidade estética e, principalmente, entendendo que a
beleza de um monumento nao reside apenas na sua juventude ou
perfeicao visual, mas também na sua capacidade de nos conectar com o

passado e com a histéria que nele reside.
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Listening to complexity

A escuta da complexidade

Laetitia Kozlova! (CITAR-UCP, Porto)

Abstract: This essay is based on the sound installation I created for the
exhibition MUTIKKAPPATATA (Nov. 2024 - Jan. 2025) at the RAW Material
Company - Center for art, knowledge, and society, as part of the Dakar
Biennale. This exhibition is a journey into the intimate territories of Nathalie
Vairac (b. 1972). The artist, based in Senegal, born in France to a Guadeloupean
father and an Indian mother, traces her ancestry and confronts colonization.
Back in her homeland, she writes and records. Vairac invited me to listen and
stage her words in the curatorial space. With the help of sound practitioners
Deshays and Chattopadhyay, and the pioneering work of composer Amacher,
[ explore expository strategies for the recorded spoken voice, and specifically
the tension between the formal search for non-linearity, and the inherent
linearity of listening, ensuring the preservation of meaning.

Keywords: voice; listening; colonization; heritage; transmission

Resumo: Este texto baseia-se na instalagcao sonora que criei para a exposicao
MUTIKKAPPATATA (nov. 2024 - jan. 2025), no RAW Material Company - Center
for art, knowledge, and society, como parte da Bienal de Dakar. Esta exposicao é
uma jornada pelos territorios intimos de Nathalie Vairac (1972- ). A artista,
radicada no Senegal, nascida na Franga de pai guadalupense e mae indiana, traca
sua ancestralidade e confronta a colonizacao. De volta a sua terra natal, ela
escreve e grava. Vairac me convidou a escutar e cenografar suas palavras no
espaco expositivo. Com a ajuda dos profissionais de som Deshays e
Chattopadhyay, e o trabalho pioneiro da compositora Amacher, exploro
estratégias expositivas para a voz falada gravada, especificamente a tensao entre
a busca formal pela nao linearidade e a linearidade inerente a escuta da voz,
garantindo a preservagao do significado.
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Introductory Note

The voice has long been considered in academic circles as the vehicle of
language. This approach has reduced listening to the voice to
understanding a message. By approaching the voice as a sound, I open
other possibilities. By incorporating the spoken voice into the field of
Sound Studies, I combine it with a reflective and creative practice of
listening to audio recordings.

In this essay, I discuss the expositive strategies of the recorded spoken
voice in the curatorial space, and specifically the formal search for non-
linearity, subject to the linearity of listening to the voice, to preserve its
meaning. | take as references the work of artists and researchers Daniel
Deshays and Budhaditya Chattopadhyay, as well as the pioneering work of
the American composer Maryanne Amacher.

Listening is necessarily linear, unfolding over time. If vision allows us to
embrace a multiplicity of images simultaneously, without attenuating
their complexity, listening induces a relationship that is both more
fusional and more fragmentary, to the unity of sound. Sounds are not
juxtaposed when listened to, they blend in a tiny space-time. Even the
concept of “reduced listening” (Pierre Schaeffer, 1966, p. 270), which
proposes that we focus our attention on the sonic features of sounds,
struggles to abstract us from the continuity and globalising effect of
listening. The editing of the spoken voice takes this specificity into
account, notably by creating cuts. The silences draw the listener's
attention and act as a motor for listening.

The transition from solitary listening, or entre soi, to shared listening in the
museum space, needs a search for a listening device to create a space for
the unveiling of inter-subjectivities. With the aim of enabling this sensitive
exchange, the device considers the technical, acoustic and curatorial
characteristics of exhibition space. This is the process I used to stage,
mettre en scéne the voices of the MUTIKKAPPATATA project, at the

invitation of Nathalie Vairac.



In the exhibition booklet, the actress and performer writes:

It is a word that has been silenced... a word that has died
a word walled up with shouted silence

()

To grasp in the space of memory the source of my
identity, of my identities.

()

My unconscious, my imagination, my memory, my
dreams,

my soul are all

soils that have become permeable.

(..)

I cross territories. Crossing is one of my states of being in
the world." (Vairac, 2024, p.5)

The MUTIKKAPPATATA project was first presented at the RAW Material
Company in Dakar from 10 November 2024 to 13 January 2025, as part of
Nathalie Vairac's artist residency, curated by Delphine Buysse. The RAW
Material Company is a Center for art, knowledge and society, opened in
2011 by Swiss-Cameroonian Koyo Kouoh. The initiative focuses on
exhibition curating, art education, residencies, knowledge production,
documentation of art theory and art criticism. The space works to promote
the growth and appreciation of artistic and intellectual creativity in Africa.
The programme is transdisciplinary.

With MUTIKKAPPATATA (Translation from Tamil: Unfinished), Nathalie
Vairac embarks on the winding road of her visible and invisible legacies.
In a burst of life, through the breath of her words, she traverses and
transcends ancestral pain, seeking ways to re-fertilise the still gaping
places of her ferment. Nathalie Vairac wants to “show”and “make
heard” her intimate territories to “set them in resonance” (Vairac, 2024,
p.7). This essay presents the process of assembling and sharing fragments
of voices, fragments of land, fragments of oneself. It emphasises the
delicacy required to handle this living, sonic realm. Listening to complexity
means respecting and honouring the complexity of intimate trajectories;
it means celebrating multiplicity and the path to accepting it; and finally, it
means challenging the technical, acoustic and curatorial conditions of the

exhibition space to allow freedom of listening and interpretation.



MUTIKKAPPATATA: Process, Installation, References

The MUTIKKAPPATATA project begins in the outdoor courtyard of RAW
Material Company, then invites visitors to wander through the Centre's
spaces, covered with woven straw and scenographied by Velika Panduru
(Figures 1, 2, 3). On the right, a table and shelves display a selection of
Nathalie Vairac's family photos from India, France and Guadeloupe. The
left wall features a large-format photograph by Antoine Tempé (2024) of
Nathalie energetically advancing underwater with a veil over her face. In
the main exhibition space, the Romanian scenographer represents India,
Pondicherry, the maternal land, in blue on one side, and the paternal
land, Guadeloupe, in brown on the other. Objects brought back from
Nathalie's long journey to her homeland are arranged throughout the
space. Nathalie's words flow powerfully across the walls: here written
directly on the wall, there engraved on leather, there hammered onto a
piece of metal. The organic and textile textures immerse us through the
senses: sandalwood, cotton flowers, silk, turmeric, nebedaye leaves. On
the wall are framed maps and documents from the colonial
administration relating to the name Vairac.

At the heart of this intimate and historical narrative, I have installed three
listening spaces/times, distinct in duration, content and layout,? as well as
a soundtrack played on the evening of the opening, before Nathalie
Vairac's performance,? in the inner courtyard of RAW Material (Figure 4).
At the entrance, Nathalie's voice addresses her ancestors, with the sound
of the sea in the background, as the artist imagines it was heard by the
slaves transported in the holds of the ships. I recorded the sound of the
sea crashing against the rocks at Ngor, north of Dakar. Behind the framed

family photos, a small radio (Figure 5) plays fragments of an improvisation


https://youtu.be/6wz5Xzw39D8?si=Zhaoi7HlNIa1DzBi
https://www.youtube.com/watch?v=3dW-tU1-wic

session by Nathalie, recorded in a studio in Dakar. We hear her whispering
voice persistently asking who is behind the name Nathalie Vairac. For the
opening performance of the exhibition, a multi-voiced soundtrack,
featuring Nathalie and her two daughters, plunges the audience into the
heart of transmission, leafing through family albums and the fragile
weaving of words and silences of filiation. Finally, in the main exhibition
space, which separates the artist's geographical territories (Figure 6), I
installed a ‘'sound bowl'. It is this sound bowl, desired and named by the

artist, that I have chosen to present here. Below, I discuss the editing and

listening device for this sequence.

Figure 1. A table and shelves display a selection of Nathalie Vairac's family photos in
India, France and Guadeloupe. Scenography by Velika Panduru. Exhibition view
MUTIKKAPPATATA (Nov. 2024 - Jan. 2025) at RAW Material Company, Center for Art,
Knowledge and Society, in Dakar. Credit: Kerry Etola Viderot.
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Figure 2. Two turquoise blue walls and floor covered with woven straw shelter textile and
organic textures from India, Nathalie Vairac's maternal lineage. Scenography by Velika
Panduru. Exhibition view MUTIKKAPPATATA (Nov. 2024 - Jan. 2025) at RAW Material

Company, Center for Art, Knowledge and Society, in Dakar. Credit: Kerry Etola Viderot.

Figure 3. Two brown walls and floor covered with woven straw shelter organic textures
from Guadeloupe, Nathalie Vairac’s paternal lineage. On the left wall, are framed maps
and documents from the colonial administration. Scenography by Velika Panduru.
Exhibition view MUTIKKAPPATATA (Nov. 2024 - Jan. 2025) at RAW Material Company,
Center for Art, Knowledge and Society, in Dakar. Credit: Kerry Etola Viderot.
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Figure 4. Inner courtyard, plants, floor covered with broken shells and grey cushions. Scenography
by Velika Panduru. Exhibition view MUTIKKAPPATATA (Nov. 2024 - Jan. 2025) at RAW Material
Company, Center for Art, Knowledge and Society, in Dakar. Credit: Kerry Etola Viderot.

Figure 5. Dark wooden table with framed family photos, metal indian miniatures and
behind, a small radio set. Scenography by Velika Panduru. Exhibition view
MUTIKKAPPATATA (Nov. 2024 - Jan. 2025) at RAW Material Company, Center for Art,
Knowledge and Society, in Dakar. Credit: Kerry Etola Viderot.



Figure 6. View of the two spces, one brown and the other turquoise blue, with
Nathalie's words, hammered onto a piece of metal. Scenography by Velika Panduru.
Exhibition view MUTIKKAPPATATA (Nov. 2024 - Jan. 2025) at RAW Material Company,

Center for Art, Knowledge and Society, in Dakar. Credit: Kerry Etola Viderot.

The bowl refers to a unique acoustic space, as well as to the circular, non-
linear form of the narration. In May 2024, Nathalie Vairac contacted me in
Porto, Portugal, five years after our last exchange in Dakar. Over the phone,
she told me about her desire to use sound for her first personal and
transdisciplinary project. Her artistic practice unfolds in a process of
journeying together to create. The main methodology is conversation,
exchange, and openness to others.

In my practice, listening to the spoken voice is approached as a sonic and
sensory experience. In May, we talked about the sound recording gesture,
how to record and what equipment to use. As an actress and performer,
Nathalie wasn't recording, she was saying, in the space of the performing
arts. She wanted to keep a sound record of this long journey back to her
roots. During her travels, we spoke several times to share the stages of her
journey. I received recordings, made with her telephone, of frog songs, her
father's footsteps in the banana plantations, a concert in front of a Hindu

temple, and readings of her texts. I listened to these recordings in Porto. I



measured the trust it took to share her quest for unity at the heart of
“drifting” intimate territories (Vairac, 2024, recording). I heard the desire to
be. I felt that these sounds were depositing themselves in me like
sediment. In October 2024, I joined Nathalie in Dakar, and we reinvested
the recordings with a new series of listenings, together. To share them in
the museum space, we looked for a device based on the existing
equipment available at RAW Material, which would resonate with the
exhibition as a whole.

This stage of the sound installation raises the question of the place of
sound, exhibited as an art object, in a curatorial space, but also and above
all the question of the relationship with the visitor, who alone, by listening,
activates it and gives it meaning. Deshays places listening “in the tactile
sphere” (Deshays, 2023, p. 139). Organising the space for this contact, this
touch, means organising the conditions for placing bodies. In the open
space of MUTIKKAPPATATA, Velika Panduru uses two colours, blue and
brown, to distinguish the two ancestral lands, India and Guadeloupe. In
the recordings made by Nathalie with her phone during the two-month
trip, we hear: the reading of her texts with her voice in close-up, the car
journeys, the conversations with her father about vanilla growing, the
running water. There is also the poem written and read by the Senegalese
thinker Felwine Sarr, in response to the artist's central question: can
silence be fertilized?

It's not a 300-year journey
It's a collision

A meeting

In the hollow of dreams (...)

says Felwine Sarr (2024, recording). I listen, I cut into the material, and I
glue these pieces end to end, without “fade-in"; I space them by silent
hollows. The splintering of space and time is the collision. The socio-
temporal discontinuity creates a path of crossings, sounds and words.

The exhibition room is equipped with a line of three interconnected

ceiling loudspeakers that cross the room diagonally, from India to



Guadeloupe. The sound bowl is diffused simultaneously into the two
speakers at the ends, the central speaker being muted.

For this installation, I was inspired by the work of the sound artist
Maryanne Amacher (1938-2000), and in particular her work “Living Sound
(Patent Pending)” (Amacher, 1980), in which she puts into practice her
concept of “audjoined rooms”. As part of the New Music America Festival,
Amacher connects all the rooms of an empty mansion in St Paul,
Minnesota, by the propagation of sound alone. For the MUTIKKAPPATATA
project, which visually distinguishes maternal and paternal lines, the
soundtrack acts as a sensitive, possible link between territories. The sound
comes from above and from the extremities of the room. You need to
approach one or other of the ceiling speakers to be "touched" (Deshays,
2023, p. 139), vertically. The sound bowl propagates at the same time in the
two geographical spaces, a single acoustic space, living through the noise
of the movement of bodies and other random sound emergences.

The fragile experience of “contact” with sound activates our memories,
both physical and mental. Listening is not just attention. It can be imposed,
monitored or traumatic. It leaves a trace. In the family flat in the village of
Eysines, near Bordeaux, Nathalie heard the voices of the children her
mother babysat, the violence in the marriage and the telephone
conversations of her unfaithful father. In the main acoustic space of
MUTIKKAPPATATA, visitors can hear the family's chaotic journey through
space and time, and the intersections with history.

Colonisation runs through Nathalie Vairac's lineage: the name Vairac was
given to her ancestor in Guadeloupe by the colonist; Pondicherry in India
was a French trading post; she grew up in France, in a village in the
Bordeaux region, in the middle of the vineyards, where for a long time she
was the only little black girl. Nathalie Vairac is now based with her children
in Senegal. Her introspection anchors her suffering in a complex and
interconnected history. She questions the depth of our links to

geographical and cultural spaces.



The critique of colonial actions and legacies grounds the work of sound
artist and researcher Budhaditya Chattopadhyay. In his essay “Co-
sounding: towards a sonorous land’, the author stresses the political
capacity of sound: “Sounds, when they are plurivocal, collective, situated,
(..) can have socio-political agency to disrupt the status quo and reveal
injustices” (Chattopadhyay, 2023, p.4). For him, it is in the act of listening,
and what this engages, that sound finds its place in the curatorial space,
“opening the art object within an exhibition, to be more participatory,

responsive, alive and active” (Chattopadhyay, 2023, p.4).

Final Thoughts

By addressing the tension between the non-linearity of personal histories
and the inevitable linearity of listening, I have outlined the reflexive and
creative processes that informed the sound installation for
MUTIKKAPPATATA at RAW Material Company, in Dakar. To articulate the
family and historical spheres, Nathalie Vairac used words, and metaphors.
We take off our shoes at the entrance, as if entering a house, but also to
drop the masks of history and engage the collective in questioning around
healing, anchoring and transmission. The sound project, comprising
recordings, spatial arrangements, and listening devices, is part of this
metaphorical transposition of intimate and collective fragmentations.
There is no vocal composition, but a collection of fragments of raw
recordings, unprocessed, suggesting complexity, with back-and-forth of
thoughts and emotions. The characteristics of sound, as a living, invisible,
arguably an immaterial object that can neither be tamed nor fixed in space,
give the exhibition dynamic and allows for freedom of interpretation.

If our listening is continuous, at least in appearance, sound matter is
fragmented, random and in movement, whether it be our sound
memories or the sound emergences of the present time. In this way,
perhaps more than images, it avoids objectifying the message we are trying

to convey. However, and for the same reasons, it is also a source of



frustration, since it is “free” and “fleeting” (Deshays, 2023, p. 13) in the way
it appears, occupies space, and “touches” the listener. Sound installation in
the museum and curatorial space mainly consists of thinking about our
relationship to sound and adjusting the living within the living of the
exhibition. Deshays, talking about the work on sound in performance,
which he has been doing for 40 years, describes it as “a kind of permanent
failure” (Deshays, 2023, p. 308), which constantly forces us to “change
direction” (Deshays, 2023, p. 308). This makes it an infinite creative force.
In this sense, practices linked to sound, and in particular to the exhibition
of the recorded voice in a museum space, are ongoing journeys through

the blur of our affects, our impulses, our quests.
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Resumo: A partir das obras Sursum Corda (2016) e Walhalla (1992-2016), de
Anselm Kiefer, este artigo busca refletir sobre a percepcao de um espectador
alienigena, desvinculado de referéncias historicas, religiosas ou miticas
associadas ao artista. Com base na filosofia de Arthur Schopenhauer e no
pensamento complexo de Edgar Morin, defende-se que a experiéncia estética
pode revelar a intuicao poética do artista, operando como sistema aberto de
sentido e manifestacao sensivel da Vontade.
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Abstract: The historical factors related to the German artist Anselm Kiefer are
crucial for understanding his poetic intuition. Focusing on his installations
Sursum Corda (2016) and Walhalla (1992-2016), this article seeks to reflect on
the perception of an alien spectator, detached from the historical
circumstances experienced by Kiefer—who was born in 1945, the final year of
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Introducao

A partir da leitura de “Introducgao ao pensamento complexo”, de Edgar Morin
(2008), compreende-se que a pesquisa em Arte - assim como toda forma de
investigacao voltada ao conhecimento - nao pode se apoiar em sistemas
estanques, que isolam o objeto de analise de suas multiplas relagcoes com o
mundo. Para Morin, o pensamento complexo exige o reconhecimento de
que todo objeto esta imerso em um campo de interagoes dinamicas com seu
meio, e que sua inteligibilidade reside justamente nessa abertura, ou seja, na
condicao de ser um sistema aberto, permeado por trocas, instabilidades,
contradi¢oes e reorganizagdes constantes.

Nesse contexto, Morin propde a superacao das logicas simplificadoras e
disjuntivas que tendem a isolar elementos ou opor categorias de maneira
absoluta. A complexidade, em sua acep¢ao mais profunda, implica o
acolhimento dos paradoxos constitutivos da vida: entre entropia e
neguentropia, desordem e organizacao, dispersao e reconfiguracao. Um
sistema puramente entrépico, ou seja, regido apenas pela degradacgéao e
perda de energia, leva ao caos e a desagregagao. Um sistema estritamente
neguentrépico, por outro lado, seria incapaz de inovar, cristalizando-se
numa rigidez estéril. Entre esses extremos, a vida se revela como um
processo criativo, onde a desordem nao é apenas ameaga, mas também
matéria-prima da transformacao.

E sob essa perspectiva que se propde uma leitura das obras “Sursum Corda’
(2016) e “Walhalla’ (1992-2016), de Anselm Kiefer. Tomadas como
expressoes de um sistema vivo, essas instalagdes nao se apresentam como
totalidades fechadas ou autoexplicativas, mas como constela¢cdes materiais
e simbdlicas que convocam o espectador a uma experiéncia de abertura,
instabilidade e reverberacao. As proprias materialidades das obras, que
serao mencionadas e descritas posteriormente, inscrevem nelas um
movimento entre ruina e resisténcia, peso e leveza, apagamento e memoria.
Ao observar a producao de Kiefer a luz do pensamento complexo, é
possivel apreender sua obra como um organismo simbdlico e sensivel,

que se reorganiza continuamente a partir das suas interagdbes com a



historia, a mitologia, a memoria coletiva e o préprio olhar do espectador.
Sua pratica artistica, ao operar com a densidade do tempo e a
multiplicidade de registros materiais, recusa qualquer linearidade
interpretativa e desafia os limites tradicionais entre forma e contetdo.
Assim como os sistemas vivos descritos por Morin, a obra de Kiefer nao se
sustenta pela repeticao mecanica de padroes, mas sim pela invengao
continua, pela capacidade de provocar sentidos inesperados e de se
recompor a partir do encontro com o outro.

E nesse terreno fértil que se insere a hipotese deste artigo: a de que a
percepgao de um espectador alien, completamente desvinculado dos
contextos historicos, simbolicos e culturais que informam a obra de
Kiefer, pode revelar novos modos de sentir e pensar a arte, modos que nao
negam a histéria, mas que a ultrapassam como Unico horizonte de
interpretacao. Sustentada por essa perspectiva, a andlise das obras
“Sursum Corda" e “Walhalla’ busca investigar como a arte pode operar
como sistema aberto de sentido, em que a experiéncia estética se

entrelaca com a desordem do mundo e com a poténcia criadora da vida.

O umuwelt ? de Kiefer: a tensao historica

No fim da Segunda Guerra Mundial, dois meses antes da rendigcao das
tropas da Alemanha nazista, nasceu Alnselm Kiefer, em 08 de marco de
1945, na cidade de Donaueschingen, onde origina-se o rio Danubio, na
regiao administrativa alema de Freiburg. Individuo da primeira geracao
pos-guerra, Kiefer e seus contemporaneos, nascidos apos guerra ou
sobreviventes do periodo bélico, passaram a nova circunstancia de vida
com suas entranhadas memoérias pulsateis da guerra, retraidas por
forgas bélicas, politicas e culturais estrangeiras, e ativas em territorio

alemao, também pelas iniciativas de reconstrugao protagonizadas por



eles. O resultado: um siléncio alemao sobre o seu passado para as
geracoes futuras.

A pequena cidade onde Kiefer nasceu, Donaueschingen - atualmente com
um pouco mais de 21 mil habitantes -, foi devastada por ataques aéreos e
terrestres das forcas aliadas em 1945. Para a cidade bem menor? naquele
ano, a Segunda Guerra Mundial terminou em 21 de abril. Uma noite de
bombardeio* precedeu esse dia: 32 casas na cidade, incluindo a estacao
ferroviaria e uma farmacia, foram destruidas por numerosas bombas

langadas por avides.>

- R ) -

Figura 1. Donaueschingen bombardeada. Abril de 1945. Fotografia de escombros de um
edificio e outras construgdes vizinhas. Ha pessoas caminhando pelos caminhos abertos entre
os escombros e um trator de pé carregadeira. Disponivel em:
https://www.suedkurier.de/region/schwarzwald/donaueschingen/Als-der-Krieg-in-
Donaueschingen-zuende-ging-Foerster-Remmeles-sinnloser-Tod-im-April-
1945;art372512,10122422. Acesso em: 22 abr. 2025.

> Donaueschingen tinha menos de 10 mil habitantes em 1950. Disponivel em:
https://population.city/germany/donaueschingen/. Acesso em: 21 mai. 2025.

* Imagem de Donaueschingen bombardeada. Abril de 1945.

5 Disponivel em: https://www.schwarzwaelder-bote.de/inhalt.donaueschingen-luftkampf-ueber-
dem-schwarzwald.4456817d-ac45-4de3-aald-d81f6061blaf html. Acesso em: 16 jun. 2024.
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Episodios anteriores assombravam a cidade: uma batalha no céu sob a
Floresta Negra, entre avides da Wehrmacht e dos Aliados que seguiam em
direcdo ao Reich a partir do Oeste alemao, onde encontra-se a cidade de
Kiefer. Outro caso foi testemunhado pelo professor ginasial Helmut Kénig.
Segundo ele, a cidade sofreu os ataques aéreos em 22 e 25 de fevereiro de
1945 - dias antes do nascimento de Kiefer.6 O bombardeio e os ataques por
terra ao centro da cidade destruiram 91 casas, além do prédio do governo
local, que também foi totalmente destruido, com muitas pessoas
encontrando a morte no seu abrigo antiaéreo. Estima-se que 339 pessoas
morreram neste dia.” O centro da cidade estava em chamas, muitas pessoas
morreram ou ficaram gravemente feridas. Caos e medo, nuvens de fumaga
e cheiro de queimado, chamas, pessoas traumatizadas procurando por
familiares e vitimas entre os escombros compunham o tragico cenario. Os
ataques continuaram em 23 de fevereiro e a estacao ferroviaria novamente
foi alvo, assim como em 2 de janeiro, quando, segundo relatérios policiais,
96 pessoas morreram, 56 ficaram feridas e 12 desapareceram. Em 25 de
fevereiro, os quartéis foram bombardeados, resultando em 136 mortos, 51
feridos e 20 desaparecidos. Nesse dia, 62 edificios foram destruidos e o
moinho da cidade também foi arruinado por bombas. Os dias e semanas
seguintes foram de terror para a populacao.

Em 20 de abril, um dia antes da tomada da cidade pelo exército
marroquino a servi¢o dos franceses, Donaueschingen sofreu outro ataque
aéreo, sendo conflagradas aproximadamente 30 casas da pequena cidade.
Herbert Bayer testemunha que, apds os bombardeios, foi dificil resgatar
pessoas dos escombros, tratar os feridos e enterrar os mortos. Em meio a
esse trauma, Bayer foi convocado para integrar o Volkssturm,® em janeiro
de 1945, quando tinha 16 anos de idade, junto com outros 15 adolescentes.

Treinados na casa de um general alemao, receberam bicicletas e
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carabinas, e foram comissionados para ir a cidade vizinha de Dauchingen,

a fim de lutar contra os franceses. Bayer sabia que a guerra estava perdida,

entao fugiu para Mundelfingen por caminhos ocultos.
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Figura 2. Donaueschingen bombardeada. Fevereiro de 1945. Fotog
construgdes em uma area residencial de Donaueschingen. Ha também casas parcialmente
destruidas pelos bombardeios aéreos e outras nao atingidas. Disponivel em:
https://www.badische-zeitung.de/die-zeit-als-die-bomben-fielen. Acesso em: 22 abr. 2025.

Donaueschingen estava em chamas. Em busca de suprimentos basicos, a
populacao saqueou a despensa bem abastecida dos nazistas, no antigo
departamento de suprimentos do exército. Semelhantemente as acoes
ap6s o precedente bombardeio de 2 de janeiro, os mortos de 20 de abril,
recuperados, foram enterrados em sepulturas coletivas em
Allmendshofen, ja que o cemitério de Donaueschingen tornou-se um
campo de crateras de bombardeios.?

As descricoes factuais anteriores nao tem a intengao de alijar nem desonerar
os dolos da Alemanha nazista e sua Werhmacht, nem a culpa de seus
apoiadores civis, que correspondiam a uma fracao significativa da onda
politica nazista que se deu a partir de 1930. Instaurado o horror da guerra

também no seio civil, o terror, a barbarie, a hediondez, bestialidade e
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desumanidade a solta, nao abrigam parametros quaisquer de preservacao da
vida de quem quer que seja.

Findada a guerra, a Alemanha de Kiefer estava arruinada, em escombros,
sem acesso a itens elementares de alimentacao e satde, por exemplo.
Politica e economicamente, as sanc¢oes aplicadas a Alemanha eram
contundentes e os Julgamentos de Nuremberg expuseram as atrocidades

nazistas, buscando expurgar e conscientizar a populacao alema, ainda que

houvesse qualquer tensao, dado o poder imperativo da ocasiao.
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Figura 3. Donaueschingen bombardeada. Abril de 1945. Fotografia de edificio
bombardeado em sua base - edificio aparentemente residencial de telhado em formato
triangular. A construgao esta comprometida e caindo para o lado esquerdo. Ha um
guindaste na area em acao nao identificada. Disponivel em:
https://www.suedkurier.de/region/schwarzwald/donaueschingen/Als-der-Krieg-in-
Donaueschingen-zuende-ging-Foerster-Remmeles-sinnloser-Tod-im-April-

1945:art372512,10122422. Acesso em: 22 abri. 2025.

O umuwelt de Kiefer: a arte

Kiefer estudou direito, literatura e linguistica, antes de ingressar na
Academy of Fine Arts in Karlsruhe e, posteriormente, em Dusseldorf.

Desde 1992, reside na Franga, em Barjac, onde vive e trabalha. Para além
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da arte para a percepcao, as producoes artisticas de Anselm Kiefer
conduzem o espectador a um escopo de conhecimentos historicos que
coincidem com a sua vida, mas também com outros relativos a cultura
germanica, mausica, literatura e religiao. Suas producdes artisticas
mostram-no transitando por linguagens como fotografia, pintura,
painéis, esculturas e instalagdes, por vezes em suportes de grandes
dimensoes, combinando mais de uma delas, recorrendo a materialidades
e procedimentos nao convencionais no universo das artes visuais, como
chumbo, grama, rosas, procedimentos de emulsao, sedimentos de
eletrélise, metal, folhas de ouro, goma-laca, tecido, roupas, aco, etc.
Apoiadas em sua leitura pessoal de mundo, suas obras expressam sua
formagao continua e, a partir da sensagao, provocam no espectador
choques, reflexdes, emocoes, leituras e interpretacdes.

Fatores historicos e biograficos relacionados ao artista alemao sao
entendidos como cruciais para a compreensao de sua intengao poética.
Além do contexto da Segunda Guerra Mundial, o imaginario nérdico
também desempenha um papel importante na interpelacao de sua visao
artistica, ampliando a percepcao e fruicao das suas obras de arte, que estao
postas no tempo e no espaco, estabelecidas nessas instancias pelos seus
elementos que conferem as obras artisticas condi¢des e aspectos de
objeto ocupante e transcendente das dimensdes cronolégicas - passado,
presente e futuro - e territoriais. A experiéncia estética, por sua vez, o
tempo se estabelece para o processo de interacdo entre a obra de arte e o
mundo, revelando suas estruturas abundantes e interminaveis como
consequéncia de continua atividade de percepcao critica, somada a
observacao poética da obra. Todavia, cada arte se relaciona e rege esses
parametros de maneira propria. Diretamente relativo a experiéncia
estética, cada elemento de uma obra nao carrega valor algum em si, mas é
dotado de existéncia artistica quando é integrante de um todo artistico
(realidade sensivel).

Destacando Edgar Morin (2008), observa-se que, para a pesquisa em Arte,

é também necessario que o objeto de pesquisa seja compreendido como



um sistema aberto, que interage com o meio, havendo em si um paradoxo
constante entre ordem e desordem (entropia e neguentropia). Morin vé
essa dialética como uma chave para entender a complexidade da vida e do
conhecimento. Segundo ele, o mundo ndo pode ser reduzido a uma légica
puramente entrépica de um sistema disjunto, que levaria ao caos, nem a
uma visao exclusivamente neguentropica, que implicaria em um sistema
estatico e imutavel - um sistema fechado. Nesse sentido, busca-se
observar como a percepcao sensivel poderia ser um caminho viavel para
a compreensao da poética de Kiefer, sendo aprazivel observar a sua vida e
obra como um sistema vivo de estruturas organizadas, mas também de
processos dinamicos e inovadores a partir de interacoes com o meio. Isso
significa que a vida, elemento fundamental do sistema aberto, nao se
mantém pela reproducao mecéanica de padroes fixos, mas pela capacidade
de gerar novidades. Morin (2008) aponta para os elementos da entropia
nas multiplas interagdes que o ser humano tem com o meio no qual esta
inserido, e para a criatividade, atributo elementar da arte e qualidade dos
sistemas abertos que fazem-na emergir, especialmente por meio de
contextos muito qualitativos. Assim, os desafios e elementos da desordem
sao incorporados a harmonia, tornando concretos e compartilhados os
pensamentos, impactando e influenciando o meio e a percepcao do real.
Eis ai a experiéncia estética, traduzida nas agoes colocadas em curso que,
por meio da criatividade, promovem a transformacdo. Observando a
contemporaneidade, bem como o desenvolvimento da arte nesse
contexto. Sanmartin (2021, pp. 8-9) é categdrica em sua declaracao de que:
é a arte que tem o privilégio de ter a criatividade como seu motor,
articulando diversas questoes desse tempo, por meio dessa qualidade que
descobre e inventa modos para a vida. Ainda segundo Sanmartin (2021), é
a novidade o fator que a distingue, e ela ocorre quando o individuo vai
além de simplesmente afirmar, repetir ou imitar, criando algo que nao sé6
enriquece sua propria experiéncia, mas que contribui para o mundo com

inovacoes de adaptacao e de ruptura, que compreendem transformacoes



que impactam o sujeito e a sociedade, transformando a vida humana e
produzindo novas interagoes e efeitos no seu contexto.

A busca pelo acesso a poética artistica pode ser um proveitoso contexto
para observar e amontoar experiéncias, a partir das varias camadas que
sao sobrepostas a medida do desenvolvimento da analise do processo
criativo de um artista, por meio de aberturas interdisciplinares e caminhos
transdisciplinares, que estao além da habilidade técnica e do livre fazer
artistico. E a arte contemporanea que rompe com os modos de
interpelacao, ao propor discussdes novas, afirmando-se por contextos
plurais muito qualitativos - linguagens, técnicas e materialidades - na
atualidade que vivemos. Por meio de diversos campos do saber, a arte se
estabelece como uma rede de inameros filamentos em forma de
argumentos e ressignificacoes, dando luz aquilo que constitui os seres
humanos histéricos e culturais, “indo além do ver, da interpretagao
narrativa Unica e da expectativa do encontro com a beleza, com o sublime”
(Egas; Serra, 2021, p. 150).

Um espectador alien de “Sursum Corda” e “Walhalla”

Os nomes das instalacoes “Sursum Corda’ (2016) e “Walhalla’ (1992-2016)
emanam, respectivamente, conhecimentos da liturgia crista catélica e da
mitologia nordica. O termo em latim, traduzido como “Corag¢des ao alto”,
estd em ritos litargicos catdlicos, como no prefaciol® da oracao
eucaristica.! “Walhalla’, por sua vez, é a habitacdo dos mortos em

combate. Herdis, segundo o imaginario nérdico.2


https://nossasenhoradasaude.com.br/wp-content/uploads/2021/03/Ordinario-da-Santa-Missa-Latim-Portugues-Brasileiro-Forma-Ordinaria-do-Rito-Romano-Paulo-VI-1BTshWvCUdaaCAbW2UArgHBLi.pdf
https://nossasenhoradasaude.com.br/wp-content/uploads/2021/03/Ordinario-da-Santa-Missa-Latim-Portugues-Brasileiro-Forma-Ordinaria-do-Rito-Romano-Paulo-VI-1BTshWvCUdaaCAbW2UArgHBLi.pdf
https://nossasenhoradasaude.com.br/wp-content/uploads/2021/03/Ordinario-da-Santa-Missa-Latim-Portugues-Brasileiro-Forma-Ordinaria-do-Rito-Romano-Paulo-VI-1BTshWvCUdaaCAbW2UArgHBLi.pdf

Em um tom interpretativo que nao se ancora em informagodes da critica
genética - aquelas que evidenciam o percurso criativo e as escolhas que
conduziram a versao final da obra -, mas sim na experiéncia perceptiva de
um espectador alheio a Kiefer, ‘Sursum Corda”(2016) apresenta-se como
uma instalacao em que a matéria e o espirito se entrelagam numa espécie
de coreografia de elevacao e ruina. Ao centro, ergue-se uma escada de aco
em espiral, que completa trés voltas sobre si mesma, em um gesto continuo
de ascensao, podendo evocar, simultaneamente, o impeto de transcender
e a circularidade implacavel da existéncia. Penduradas em sua estrutura e
espalhadas pelo chao, repousam vestes de serapilheira, como corpos
esvaziados, vilipendiados por tintas, pela toxicidade do chumbo e sujeira
que ostentam as marcas severas de um tempo que corrompe. Entre os
degraus e o solo, intercalam-se fotografias dispersas, algumas suspensas,
outras abandonadas ou largadas ao chao, como fragmentos de narrativas
interrompidas, presencas residuais de um passado que se recusa ao
esquecimento. A escada dirige-se ao teto, onde esta projetada uma luz
branca e intensa que, em sua claridade, confere ao espaco uma atmosfera
celeste. Nesse feixe vertical, a instalacao tensiona o peso da gravidade com
o aguardo de uma elevagao simbdlica - um movimento que é tanto fisico
quanto metafisico, uma suplica: “Sursum Corda” - “Coragdes ao Alto”. Cada
elemento que compde a integralidade artistica, convoca o espectador a um
percurso de contemplacao e deslocamento ontologico.

“Walhalla" (1992-2016), por sua vez, configura-se como uma instalacao
que, sob o viés perceptivo, parece convocar o visitante a atravessar um
espaco onde o tempo se sedimentou na matéria, como uma ferida
exposta. Trata-se de um quarto longo e estreito, revestido integralmente
com chapas de chumbo oxidado, cuja frieza opaca e textura irregular
instauram uma atmosfera de clausura e siléncio. Alinhadas ao longo de um

corredor, sucessivas fileiras de camas dobraveis de aco repousam, cada



uma delas cobertas por lencoéis e mantas moldadas em chumbo amassado,
em tonalidades de cinza escuro - como se o peso do metal e da historia
tivessem precipitado esses leitos, sufocando qualquer possibilidade de
repouso regenerador. No extremo oposto, uma fotografia em preto e
branco, montada também sobre chumbo, figura um corpo solitario: um
viajante envolto em trajes invernais que caminha em direcao a uma
paisagem desolada e fria, evocando um destino irrevogavel, uma travessia
sem retorno. Em meio a esse cenario funebre, destaca-se uma maca
hospitalar de aco, tipica de enfermarias, coberta com o mesmo tecido de
chumbo amassado. Nela, ha uma placa com o nome Brunhilde - nome
que, nas lendas germanicas, combina as palavras brun (armadura) e hilde
(combate, batalha, guerreira e guerreiro), evocando a figura heroica e
tragica da valquiria. Aqui, no entanto, essa heroina ancestral encontra-se
esvaziada de sua poténcia mitica, reduzida a um signo melancélico que
tensiona memoria e ruina, gléria e perda. Na extremidade final da
instalacao, outra maca, em posicao semi-inclinada, repousa em frente a
imagem monumental do homem solitario, de trajes invernais, bermuda,
boina e calcado, que segue por uma trilha junto ao que parece ser a
margem de um rio, em direcao ao horizonte. O gesto é ao mesmo tempo
banal, como quem se despede do mundo, caminhando lentamente para
um destino onde a vida e a morte ja nao se distinguem. “Walhalla’
materializa, assim, um espaco onde o heroismo se fossiliza em metaforas
de abandono, onde o chumbo - elemento recorrente na obra de Kiefer -
é simultaneamente armadura e mortalha. Nesse ambiente saturado de
peso e siléncio, o espectador nao encontra apenas vestigios de uma
memoria germanica e mitica, mas é interpelado pela universalidade de
uma travessia: aquela que todos, de algum modo, realizamos, entre o peso

da historia e a fugacidade da existéncia.



Figuras 4. Instalacao “Sursum Corda’ (Anselm Kiefer, 2016) 889 x 330 x 440 cm. A¢o,
chumbo, fotografias, serapilheira (pano de saco), tecido, tinta, areia, fios e flores
desidratadas. Fotografia da instalagdo composta de uma escada de ago em espiral de trés
voltas sobre o proprio eixo. Penduradas na estrutura da escada e no chéao ha varias roupas
de serapilheira vilipendiadas e com tintas, chumbo e sujeira. Hd também ainda fotografias
diversas espalhadas no chao e penduradas na estrutura da escada. A escada em espiral vai
até o teto onde ha uma grande luz branca e clara que ilumina todo o espago. Disponivel

em: https://www.whitecube.com/artworks/sursum-corda. Acesso em 22 abr. 2025
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Figuras 5, 6 e 7. “Walhalla’, 1992-2016. Figura 5: Quarto longo e estreito forrado com
chumbo oxidado, fileiras de camas dobraveis de aco cobertas com len¢dis e cobertas de
chumbo amassado cinza escuro. No outro extremo da sala, uma fotografia em preto e
branco montada em chumbo mostra uma figura solitaria caminhando para uma
paisagem sombria e invernal. Disponivel em: https://londonist.com/london/enter-a-
lead-lined-internment-camp. Acesso em: 18 jun. 2025. Figura 6: detalhe do quarto longo
da figura 5. Hd uma maca de aco tipica de enfermaria, coberta com lenc¢ol, coberta de
chumbo amassado cinza escuro, ha uma placa escrito, em alemao, o nome feminino
Brunhilde. Esse nome deriva de uma combinacgédo das palavra germanicas brun, que
significa armadura, e Aild, que significa batalha. Na lenda heroica germanica, a valquiria
Brunhild é uma heroina. Disponivel em: https://arrestedmotion.com/2016/12/showing-
anselm-kiefer-walhalla-white-cube/. Acesso em: 18 jun. 2025. Figura 7: detalhe do
fundo do quarto longo da figura 5. Nele ha uma outra maca tipica de enfermaria, em
posicao semi-leito posicionada em frente a uma fotografia em grande dimensao. A
fotografia mostra um individuo vestido com trajes invernais, de bermuda na altura dos
joelhos, calgado, de boina indo em direcao ao horizonte, pelas margens de um aparente
rio. Disponivel em: https://www.riotmaterial.com/walhalla-warns-nightmare-

nationalism/. Acesso em: 22 de abril de 2025.
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Refletir sobre a percepcao de um espectador alheio aos fatores historicos
relacionados a Kiefer ou a fatos empiricos comparaveis, ao imaginario
noérdico e a liturgia crista catélica, abre o epilogo deste artigo, que discute
a percepcao sensivel como caminho viavel para a intuicao poética do
artista por uma perspectiva schopenhaueriana.

Em “O mundo como vontade e como representacao’, Arthur Schopenhauer
exprime que é por meio “do principio da razao” - do tempo, do espago e da
causalidade (matéria) ao qual o homem é sujeito - que se da toda
representacao e, logo, um discernimento sobre o mundo. Em
Schopenhauer, a Vontade é apresentada como pressuposto geral da vida,
que, por sua vez, revela-se como obijetivagdes em todos os fenémenos
observaveis na natureza. Ou seja, isso ou aquilo s6 acontece em virtude da
manifestacao da Vontade. Antes de manifestar-se nos variados fenbmenos
e na multiplicidade dos sujeitos, ela se reifica em formas imutaveis e eternas
- as Ideias Platénicas -, que transcendem o principio da razao. Imediatas
nas Ideias, estas sao como modelos dos objetos especificos, que sao frutos
mediatos da individualidade (Dias, 1996. p. 5)

O principio de razdao é a forma universal de todo
fenébmeno. O ser humano [...] tem de estar submetido a
ele. Entretanto, por ser a Vontade conhecida
imediatamente, e em si, na autoconsciéncia, também se
encontra nessa mesma consciéncia, a consciéncia da
liberdade. (Schopenhauer, 2005, p. 172)

Permanentemente submetido ao “principio da razao”, o homem comum,
gradualmente, distancia-se do sujeito puro do conhecimento. Contudo,
essa condicdo pode ser superada quando ele é arrebatado pela
contemplacao artistica.

A fruicao do belo proporcionado pela arte, [..] faz
esquecer a pendria da vida, [...] a existéncia mesma, [que]
é um sofrimento continuo, e em parte lamentavel, em
parte terrivel; o qual, todavia, se intuido pura e
exclusivamente como representagao, ou repetido pela
arte, livre de tormentos, apresenta-nos um teatro pleno
de significado. (Schopenhauer, 2005, pp. 349-350)



Em Schopenhauer, a arte é independente do “principio da razdo”. Como
exposicao de Ideias, a arte é conhecimento puro. E nela que o artista,
génio, intui a Vontade, caracterizada nos fendmenos. A vista disso, em
Schopenhauer, o “Conhecimento da Ideia [.] é o fim da arte”
(Schopenhauer, 2005, p. 321). Em toda sua parte, encontra-se seu fim de
comunicar o conhecimento eterno. O objeto da arte, “que na torrente
fugidia do mundo [...], torna-se um representante do todo, um equivalente
no espago e no tempo do muito infinito” (Schopenhauer, 2005, p. 253); é
“modo de consideracao das coisas independente do principio da razao”
(Schopenhauer, 2005, p. 254).

Impulsionado pela identidade do autor deste artigo - um individuo
brasileiro, nascido em 1989, mineiro de origem e residente no Espirito
Santo ha 23 anos -, propode-se a perspectiva de um espectador alien das
instalacoes “Sursum Corda’ e “Walhalla'. Esse observador, alheio as
referéncias que atravessam as obras de Kiefer, confronta-se com
objetivados eternos e imutaveis, revelados pelo génio artistico, e
assimila seu desfecho: o mundo como vontade de transgressao,
hediondez, horror e repugnancia. Essas ideias sao expressas pelo artista
na transgressao dos materiais das instalacoes: a toxicidade do chumbo,
o vilipéndio e a violacdo dos conhecimentos ideais acessados por meio
das roupas transgredidas em “Sursum Corda’ e nos lencois e
travesseiros de chumbo nas acometidas camas tipicas de enfermaria,
em “Walhalla’, por exemplo.

Isso posto, o desconhecimento do umwel/t de Anselm Kiefer, de fatores
histéricos a ele relacionados, de aspectos culturais, religiosos e artisticos,
nao impedem o acesso a intuicao poética do artista. O sistema filoséfico
de Schopenhauer, apresentado em “O mundo como verdade e como
representagao’, seria uma possibilidade de acesso a intuigao poética do
artista e do conhecimento eterno, expresso em “Sursum Corda” e
“Walhalla’, pois o mundo é representagao.’® Desse modo, ao se

desprender das amarras do contexto histérico e cultural que moldaram



a vida de Kiefer, a percepcao se langa no primeiro campo aberto da
intuicdo estética, onde a experiéncia do sensivel toca aquilo que é eterno
e inexprimivel. Nao se trata de decifrar signos ou de reconstruir
biografias, mas de habitar, ainda que por instantes, a atmosfera rarefeita,
onde a arte se torna pura manifestacdo da Vontade, como propde
Schopenhauer. Assim, ‘Sursum Corda” e "Walhalla” erguem-se nao
apenas como testemunhos de uma dor histérica, mas como vestigios de
um mundo que insiste em se revelar na transgressao da matéria, no
chumbo corrompido, no tecido vilipendiado, no espaco que se faz ferida
e abismo. Sao imagens que atravessam o espectador, nao pela via do
saber, mas pelo assombro - esse encontro silencioso com o que ha de
mais humano: a beleza que fere, o horror que magnetiza, a arte que,

mesmo sem palavras, persiste em dizer.
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Quando a cidade ensina: arte
publica como ferramenta de
inclusao educacional

When the City Teaches: Public Art as a Tool for Educational Inclusion
Rosely Kumm' (PPGA-UFES)

Resumo: Visando o melhor desenvolvimento e a valorizacao do ser humano sob
diversas perspectivas sociais, esta pesquisa se insere num contexto de estudo e
reflexdo sobre as possibilidades de aprendizagem e inclusao, especialmente no
que tange a experiéncia perceptiva de pessoas com deficiéncia em relagdo a arte
publica e a cultura local. Diante disso, foram desenvolvidas propostas arte
educativas, adaptadas e multissensoriais, que propde uma abordagem integrada as
percepcoes sensoriais como elementos essenciais na construcao do
conhecimento artistico, para serem experimentadas com o publico de usuarios da
APAE do municipio de Domingos Martins. A pesquisa se insere dentro dos estudos
realizados no Laboratério de Extensao e Pesquisa em Artes - LEENA/UFES, sobre
arte publica capixaba, que se estende para um estudo de caso, combinado a
observacao participante e entrevistas com os usuarios da APAE.
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Abstract: Aiming at the better development and appreciation of the human being
from various social perspectives, this research is situated within a context of
study and reflection on the possibilities of learning and inclusion, especially
concerning the perceptual experience of people with disabilities in relation to
public art and local culture. In this context adapted and multisensory art-
educational proposals were developed, promoting an integrated approach to
sensory perceptions as essential elements in the construction of artistic
knowledge. These proposals were designed to be experienced by the users of
APAE, in the municipality of Domingos Martins. The research is part of the studies
conducted by the Extension and Research Laboratory in Arts - LEENA/UFES, on
public art in Espirito Santo, and extends into a case study combined with
participant observation and interviews with APAE users.
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Introducao

A paisagem cotidiana é composta por caracteristicas subjetivas que se
formam por meio da interacao sensivel entre os individuos e o espaco
urbano. Segundo Javier Maderuelo, a paisagem pode ser compreendida
como um constructo de elementos que integram diversas variaveis
sensiveis, psicologicas e afetivas, que sao elaboradas na mente humana
por meio de fenomenos culturais, historicos e contextuais (Maderuelo,
2006, p. 17). Essa interacao reflete aspectos particulares de ser, viver e estar
no mundo, revelando elementos simbdlicos de uma cultura especifica.
Tais elementos evocam memorias, identidades culturais e dinamicas
sociais que evoluem e se adaptam com o passar do tempo, enquanto sao
transmitidas de geracdo em geracgédo, evidenciando que se trata de um
processo hibrido e dinamico.

A arte publica, inserida nesse contexto, € uma representacao da cultura
local que nao s6 dialoga com os elementos da paisagem local, mas também
os celebra ou adverte. A arte publica visa aproximar a arte dos cidadaos,
usando meios, linguagens e formas que sirvam para o seu uso, prazer e/ou
instrucao, criando um palco imersivo para o encontro entre o passado e o
presente, o individual e o coletivo. Conforme José Pedro Regatao:

Um dos aspetos que melhor caracteriza a arte publica é
precisamente o caracter universal do seu envolvimento
com o publico, na medida em que se dirige a toda a
sociedade e nao apenas a um segmento especifico, como
geralmente se observa nos lugares institucionais da arte, e
por isso participa diretamente no quotidiano social através
dos locais de convivio e lazer que integram a proépria
paisagem urbana (Regatao, 2015, p. 69).

A partir disso, a relacao entre a arte publica e paisagem pode ser captada
como uma experiéncia envolvente, na qual seus elementos sao
perceptiveis nao apenas pela visao, mais considerando os cinco sentidos
humanos, que sao capazes de desencadear memorias afetivas, o que
contribui para a construcao gradual de seu sentido espacial. Conforme o
pensamento de Diane Ackerman, em “Uma histéria natural dos sentidos”

(1996), a experiéncia sensorial possui papel fundamental na percepcao de



si, mediante a apreciacao dos ambientes. Por meio dos sentidos, é possivel
detectar aspectos sensiveis que caracterizam os lugares, como por
exemplo o cheiro, detectado pelo olfato, que esta intimamente ligado as
memorias e permite nao apenas reconhecer e diferenciar os espacos, mas
também criar relacoes afetivas e emocionais com eles. Nao somente o
olfato, mas cada sentido fisico do corpo oferece uma dimensao tUnica que,
quando integrada com os demais, permite vivenciar o mundo de maneira
mais completa, considerando a riqueza e a profundidade das experiéncias
sensoriais e valorizando a interacao entre os seres humanos e o ambiente.
Segundo a autora, “os sentidos definem os limites da consciéncia, e, como
ja nascemos explorando e questionando o desconhecido, passamos
grande parte de nossas vidas nessa volatil regiao (Ackerman, 1996, p. 15-16).
Essa abordagem vai além da simples visualizagao de um espago, e sugere
uma interacao dinamica entre o corpo e o ambiente, integrando sons,
cheiros, sabores, texturas e emocgdes associadas a um lugar. Em
"Fenomenologia da Percepgao’, Maurice Merleau-Ponty argumenta que o
corpo é consciente e representa uma fonte de conhecimento que se
articula com a mente, por meio dos cinco sentidos, contribuindo na
construcao de significado e dando sentido ao mundo em que vivemos.
Para o autor “o corpo préprio estda no mundo assim como o coragao no
organismo; ele mantém o espetaculo visivel continuamente em vida,
anima-o e alimenta-o interiormente, formando assim um sistema”
(Merleau-Ponty, 2006, p. 273). As capacidades de ver, sentir, ouvir, cheirar
e provar proporcionam os meios pelos quais se realiza uma interacao
sensivel entre sujeito e o ambiente. Essa interacao, no entendimento de
Merleau-Ponty, revela que o conhecimento nao é apenas uma atividade
cognitiva dissociada da experiéncia corporal, mas sim uma construgao
integrada que envolve o corpo como mediador entre o sujeito e o mundo,
ou seja, o individuo também aprende através dos sentidos.

Ao direcionar esse contexto para a area da educacao inclusiva, a arte
desempenha um papel fundamental no desenvolvimento humano, pois

facilita a comunicacao e permite que o individuo expresse sua concepgao



de mundo, seus sentimentos, habilidades sensoriais e corporais, além de
possibilitar a aquisicao de novos conceitos de forma ludica e acessivel.
Nesse sentido, Sara Vasconcelos Cruz afirma que “a percepcao sensorial
permite que haja uma ampliacao do contato com a obra de arte, que
acrescenta ao seu apelo visual percepgoes tateis, olfativas, sonoras e
gustativas. O respeito a diversidade também se da pelo respeito as diversas
percepcdes” (Cruz, 2017, p. 45). Assim, estimular diferentes canais
sensoriais, pode promover engajamento nos educandos, respeitando suas
singularidades e ampliando as possibilidades de expressao, comunicagao
e significacao. Assim, o espago educativo transforma-se em um ambiente
vivo, que desperta memorias, afetos e sentidos, favorecendo uma
aprendizagem mais inclusiva, integral e significativa.

Diferente de wuma contemplagdo puramente visual, a pratica
desenvolvida nesta pesquisa convida a imersao sensorial usando como
referéncia a arte publica, ou seja, propoe que o toque de diferentes
materiais, a lembranca do olfato estimulado por cheiros que se misturam
ao ambiente, a memoria da escuta atenta aos sons que ecoam no entorno,
e até o paladar, que se envolve em experiéncias culturais e comunitarias,
também sejam acionados durante a pratica de arte educacgao. Esses
estimulos acionam camadas de percepcao que integram passado e
presente, subjetividade e coletividade, corpo e territério. Assim, a
paisagem deixa de ser apenas um pano de fundo visual e passa a ser
vivida de maneira plena. Essa mediacao, ativadora dos sentidos, favorece
o reconhecimento do lugar nao s6 como um espago fisico, mas como um
campo de significados, memorias e afetos compartilhados.

Para a pessoa com deficiéncia (assim como para qualquer outra), a arte
pode ser uma poderosa ferramenta de cognicao e expressao, contribuindo
para a melhoria da qualidade de vida, ao abrir caminhos que favorecem o
desenvolvimento integral. Como destaca a Federacao Nacional da APAE
(2018), a inclusao social nao apenas amplia as oportunidades de
participagao, mas também cria condi¢bes favoraveis para que a pessoa

com deficiéncia possa explorar seu potencial de forma plena e digna



(FENAPAES, 2018, p. 72). Nesse contexto, a arte sempre se manteve
presente nas escolas especiais da Rede APAE, sendo capaz de transpor
barreiras e quebrar paradigmas, propondo possibilidades de construcoes
estéticas e expressivas por meio de experiéncias significativas que
refletem no contexto sociocultural do individuo. Desde as primeiras
experiéncias registradas nas décadas de 1950, a arte se destaca como um
componente fundamental na educacao dos usuarios da rede APAE,
ocupando um papel de relevancia no Movimento Apaeano, conforme
veiculado pela Federacao:

[..] na primeira APAE, criada em 1954, no Rio de Janeiro, ao
que indicam as informacoes, eram desenvolvidas
atividades artisticas tais como danca, coral, banda ritmica e
artes plasticas, voltadas, sobretudo, para as comemoracoes
civicas ou sociais (FENAPAES, 2001, p. 16).

Por meio da arte educacao, a pesquisadora Ana Gama (2021) destaca que é
possivel proporcionar experiéncias sensoriais e emocionais que abrem
um espaco para a reflexao, promovendo o autoconhecimento e
ampliando a percepc¢ao do mundo. Quando utilizada de forma estratégica,
a arte oferece um meio eficaz para incluir diversos grupos sociais (por
vezes marginalizados), de modo que suas vozes possam ser ouvidas e seus
desafios visibilizados. Nesse sentido, mais do que uma prética estética, a
arte se configura como um instrumento de transformacao social capaz de
romper barreiras e criar espacos de didlogo inclusao e, por conseguinte,
de desenvolvimento comunitario (Gama, 2021, pp. 151-152).

Diante disso, o presente estudo - que se insere dentro das pesquisas
desenvolvidas no Laboratério de Extensao e Pesquisa em Artes,
Leena/Ufes - procura refletir sobre a maneira com que as pessoas com
deficiéncia experienciam e interpretam o ambiente em que estao
inseridas, considerando a paisagem, a arte publica e a cultura local. Por
meio de contexto de estudo e reflexao, desenvolvemos propostas de arte
educacao adaptadas e multissensoriais, para serem experimentadas com
usudrios da APAE do municipio capixaba de Domingos Martins. Para

alcancar esses objetivos, seguimos uma metodologia que se fundamenta



em trés etapas: a primeira num levantamento sobre o estado da arte no
contexto da educacao inclusiva, arte publica. A coleta de dados foi
realizada durante as dinamicas de mediacao, com propostas de arte
educacao, e entrevistas com os usuarios, e os profissionais. Por fim, uma
analise entre as percepgoes das atividades e o dialogo proposto com os
usuarios, para compreender o impacto dessas agdes na percepgao e

valorizacao da arte publica presente na comunidade.

Novos caminhos para abordar arte publica

na educacao inclusiva

A inclusao de pessoas com deficiéncia, numa perspectiva de integracao
plena e de igualdade de oportunidades, constitui um desafio a sociedade
contemporanea. Apesar da propagacao de politicas e a¢des afirmativas
em defesa aos direitos de pessoas com deficiéncia, estas ainda
encontram inimeros desafios que envolvem nao apenas a adaptacao de
obstaculos fisicos e arquitetonicos, mas, sobretudo, a desconstrucao de
modelos sociais excludentes, que ainda predominam em diversos
contextos. Isso implica rever praticas, linguagens e estruturas
institucionais que historicamente marginalizaram essas vozes, criando
condigoes efetivas para que a cultura seja vivida e transformada por todos.
Apesar do acesso a educacao e a cultura serem garantidos a pessoa com
deficiéncia pela Lei n° 13.146 (Brasil, 2015), na pratica, essa garantia requer
a efetivacao de acoes que considerem as singularidades de cada sujeito,
com adaptagoes sensoriais e metodolégicas que favorecam uma
participagao plena, ativa e significativa nos espagos educativos e
culturais. Segundo Cirillo, Belo e Celante, “o acesso publico da Arte
Pablica nao é necessariamente sinénimo de acessibilidade. Fazem-se
necessarias diversas agdes publicas e dos diferentes setores da sociedade
para que o conceito de acessibilidade as obras de escultura nos espacos
coletivos das cidades seja inclusivo no sentido pleno do termo” (Cirillo;

Belo; Celante, 2024, p. 11).



Acessibilidade esta intimamente ligada a justica social, pois busca
quebrar barreiras, sejam elas fisicas, comunicacionais ou sociais,
permitindo que a cidadania seja exercida de forma integral por todos os
individuos, sem distingao. Conforme a pesquisa de Amanda Tojal, a
compreensao de uma cultura possibilita o reconhecimento da
identidade de um povo ou de uma nagao, como também possibilita o
reconhecimento da diferenca, de quem somos perante a diversidade do
outro. Assim, o seu reconhecimento conduz para uma maior abertura
para a compreensao do outro e sua relagcao com a sociedade, e possibilita
melhores relagdes de tolerancia. Por outro lado, a compreensao desses
fatores frente as diferencas culturais existentes na sociedade,
frequentemente, sao a causa para a exclusdao social, marginalizacao,
violéncia, enfrentamentos e guerras (Tojal, 2007, p. 79).

A propagacao de politicas e acdes afirmativas referente a questao da
inclusao da pessoa com deficiéncia e a acessibilidade compreende
aspectos muito mais abrangentes que apenas facilitar o acesso fisico a
locais e situagdes. Isso requer opcoes que estimulem vivéncias,
conhecimentos e experiéncias artisticas e educativas. Para tanto, o
desenvolvimento de praticas arte educativas multissensoriais, conduzidas
por profissionais da arte e mediadores culturais, pode desempenhar um
papel importante no estimulo as habilidades e a expressao de pessoas com
deficiéncia. Atualmente, as metodologias de apoio a educacao patrimonial
transpassam a simples informacao e passam a propor experiéncias
imersivas, lGdicas e interativas, com o proposito de se conectar com os
diversos publicos que transitam nos espagos publicos.

Como destaca Ana Mae Barbosa, ‘nao se alfabetiza fazendo apenas a
crianca juntar as letras. Ha uma alfabetizacao cultural sem a qual a letra
pouco significa. A leitura social, cultural e estética do meio ambiente vai
dar ao mundo da leitura verbal” (Barbosa, 2004, pp. 27-28). A compreensao
do mundo, nesse sentido, passa também pela leitura estética, social e
cultural do ambiente, permitindo ao sujeito desenvolver uma percepgao

mais ampla de si e do outro. No contexto da APAE, ao proporcionar



experiéncias sensoriais voltadas para percepgao da arte pablica e a cultura
local, tais praticas arte educativas podem se tornar instrumentos de

inclusao, comunicacao e desenvolvimento integral.

Praticas artisticas de mediacao sensorial na APAE

A APAE nasceu no Brasil em 1954, primeiramente no Rio de Janeiro,
posteriormente se consolidou em todo territério nacional, sendo
independente das institui¢oes formais de ensino, mantendo os principios
originais de apoio e assisténcia a pessoa com deficiéncia e sua familia. Ela
se caracteriza por ser uma instituicao de cunho social, cujo objetivo é
promover a atengao integrada a pessoa com deficiéncia intelectual e
multipla, independente da faixa etaria ou classe social. Assim, seu campo
de atuacao se estende para além dos servicos de educacao, saude e
assisténcia social, construindo uma rede de efetivacoes em defesa dos
direitos da pessoa com deficiéncia. As filiais da APAE sao espacgos de apoio
que oferecem atendimento nas diversas areas clinicas, sociais e
psicologicas, tanto a pessoa com deficiéncia, quanto a familiares, além de
praticas educativas e ladicas que combinam atividades cotidianas de
carater sensério motor com praticas que estimulam a expressao pessoal.
Dentre essas atividades, a pratica artistica pode ser considerada uma
ferramenta interessante para motivar o desenvolvimento de habilidades
criativas. Para o desenvolvimento desta pesquisa, essas praticas estao
sendo observadas na regiao serrana capixaba, em particular na cidade de
Domingos Martins.

Nossa pesquisa de campo se iniciou pelo acompanhamento das
atividades na sala de Arte Terapia, na qual foi possivel identificar um
quadro variado de usuarios com deficiéncias motoras, psiquicas e
sindromes como Down e Espectro Autista. Logo, é importante ressaltar
que, diante de um publico diverso, a oportunidade de trabalhar com
diferentes habilidades e potencialidades fez com que essa pesquisa
pensasse em propostas adaptadas de forma mais abrangente, de modo

que todos pudessem participar.



A primeira proposta apresentada aos usuarios da APAE foi uma ilustragao
representando a Praga Arthur Gerhardt e a obra publica “Os Dancgarinos”,
do capixaba Hipdlito Alves. O objetivo desse trabalho era localizar
geograficamente a principal tematica da pesquisa e promover uma
leitura de imagem, uma vez que a APAE ainda nao dispoe de um projetor
de imagem. Composta por duas partes, a proposta apresenta a obra
publica “Os Dancarinos” como elemento referencial que compode a
paisagem da Praca de Domingos Martins. Uma parte é composta por
outro desenho em aquarela, representando a praga, sem o monumento,
ou seja, faltando esse elemento na paisagem. A segunda parte é outro
desenho, desta vez feito com marcador permanente sobre papelao,
representando a obra “Os Dancarinos”, cujos espagcos em torno da “obra”
foram vazados/cortados com a tesoura, desprendendo o monumento da

paisagem na qual foi instalada.

Figura 1: Proposta de sobreposi¢ao para leitura de imagem do monumento “Os
Dancarinos” e sua inserc¢ao na Praca Arthur Gerhardt. Sao trés imagens. Da direita para a
esquerda, a primeira é uma ilustracao em aquarela da Praca com a Igreja ao fundo. A
segunda, um desenho de caneta nanquim em papel cartao marrom representando o
monumento, com o fundo vazado, ou seja, sem a paisagem da praga. A terceira imagem
demonstra a sobreposicao dos dois trabalhos. Fonte: Acervo da pesquisadora.

Os dois desenhos foram apresentados aos usuarios individualmente e
sobrepostos, conforme a dinamica de leitura de imagem. A principio,

iniciamos um dialogo sobre a paisagem da cidade e da praca (que abriga



a maior parte dos monumentos publicos do municipio) para entao
apresentar o desenho representando o monumento “Os Dancarinos”. Por
se tratar de uma proposta artesanal, houve um instante de interesse
sobre o desenho, sua autoria, e o material que gerou a
necessidade/impulso de tocar, sentir e introduzir os dedos nos espagos
vazados do desenho. Apds esse momento, novamente retomamos o
dialogo através da seguinte pergunta:

— Vocé ja viu esse monumento? Onde ele fica?

Num segundo momento, foi apresentada a aquarela da praga com a
pergunta:

— Vocé reconhece essa paisagem? Sente falta de alguma coisa?

A maioria das respostas foram positivas, identificando imediatamente o
lugar:

— Sim, ja estive nesse lugar!

— E na pracinha da cidade.

A partir dessa pratica de leitura e identificacao da imagem, em outro
momento, foi proposta uma atividade de construcao de uma fotocolagem.
Essa tarefa envolvia associar imagens do monumento "Os Dangarinos” e
de outros monumentos da Praca Arthur Gerhardt com outras imagens de
revistas e jornais que representassem elementos identificados pelos
participantes como parte da paisagem da praga, com a qual eles tiveram
contato. A ideia era criar uma "paisagem pessoal" que refletisse a
experiéncia sensivel de estar nesse espaco. A atividade buscava evidenciar
elementos que evocaram memorias afetivas, como caminhar pela praga
com alguém especial, em uma data significativa, comer pipoca, observar
as pessoas, brincar junto e apreciar os monumentos publicos. O resultado
dessa colagem foi fotografado com o celular, impresso em papel
fotografico e novamente levado para a APAE e entregue aos usuarios. A
partir de um diadlogo sobre as impressdes dos usuarios referente a
experiéncia da pratica artistica, as fotocolagens foram expostas no
corredor da instituicao por um curto periodo, para entao serem levadas

pelos usuarios para casa, como presente.
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Figura 2: Processo de criacao da proposta de fotocolagem. Sao trés imagens. Da direita
para esquerda a primeira imagem apresenta um usuéario da APAE mostrando sua
producao para a mediadora. A segunda imagem apresenta a mao de uma crianga sob o
proéprio trabalho. E a Gltima apresenta a mesa cheia de materiais durante a dinamica de
construgao dos trabalhos. Fonte: Acervo da pesquisadora.

Através do processo artistico direcionado para a esfera patrimonial,
também foi proposto a confeccado de um brinquedo optico
representando a obra “Os Dangarinos”. Um brinquedo 6ptico € um
dispositivo que, quando posto em movimento, é capaz de criar uma
ilusao de otica com base nas imagens que carrega consigo.
Fundamenta-se na teoria da persisténcia da visao, ou seja, na fragao de
segundos em que a imagem permanece na retina. A proposta do disco,
confeccionada de maneira artesanal pela autora, traz de um lado a
figura feminina da obra publica “Os Dancarinos” e, do outro, a figura
masculina. Nesse sentido, quando o disco é posto em movimento, cria
a impressao de que os dois personagens estao dancando juntos.

O Laboratério de Extensao e Pesquisa em Artes (LEENA), situado no
Centro de Artes da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES), ligado
ao programa de Pos-Graduagao em Artes, constitui um nucleo dedicado
ao estudo e a investigagao académico. A equipe de pesquisadores do
LEENA tem se dedicado a disseminar conhecimento com intuito de

preservar a arte publica do Espirito Santo. Nesse sentido, os
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pesquisadores, inspirados no jogo conhecido como ‘ligue os pontos”,
desenvolveram uma proposta arte educativa semelhante ao jogo, porém

com base no monumento “Os Dancarinos”.

Figura 3: Imagens dos usuarios da APAE experimentando com o disco éptico. Sao trés
imagens. Da esquerda para a direita, a primeira mostra uma crianca que terminou de
montar seu disco e esta tentando roda-lo. Na segunda podemos ver em primeiro plano
as maos de uma crianca rodando seu disco, enquanto ao fundo outras criangas ainda
estao no processo de construgao. A terceira imagem apresenta uma crianga colorindo o
personagem feminino de um dos lados do disco. Fonte: Acervo da pesquisadora.

-_—

Figura 4: Imagens da proposta “ligue os pontos: Os Dancarinos” do pesquisador Nathan
Vilete Lopes dos Santos. Novamente, uma composi¢ao com trés imagens. A primeira da
proposta do “ligue os pontos” original e as demais mostram o processo de compor a
figura e colorir. Fonte: Arquivo da pesquisadora.



Além de jogos e propostas para colorir, o Laboratério de Extensao e
Pesquisa em Artes também desenvolve pecas em 3D, jogos de tabuleiro
e miniaturas dos monumentos publicos do estado do Espirito Santo para
compor praticas arte educativas voltadas para educacao patrimonial.
Dentre diversos trabalhos, também sao desenvolvidas propostas para
adaptar a informacao visual ao publico com baixa visao ou cegos. Na
auséncia de um sentido, na maioria dos casos, é possivel obter as
informacbes por meio de outro sentido sensorial, naquilo que
chamamos de multissensorialidade. Ao estimular a percepc¢ao por meio
do olfato e do paladar, do tato e da audicao, é possivel desenvolver
propostas arte educativas utilizando texturas perceptiveis aos sentidos
remanescentes da pessoa com deficiéncia visual para observacao
haptica e representacao expressiva.

Dentre diversas pecas impressas pelos pesquisadores, uma em alto relevo
do monumento “Os Dangarinos” foi apresentada pela pesquisadora aos
usuarios da APAE, especialmente a uma menina deficiente visual. A
dindmica de apresentacao da proposta se iniciou com a leitura tatil da
imagem representada na pega, acompanhada de uma narrativa histérica
com aspectos que compdoem a obra, localizacao e sua relevancia historica.
A menina relatou que conhecia a praga, mas que nao sabia da existéncia
da obra. Ao fazer a leitura haptica da peca e reconhecer a posicao dos
personagens e os detalhes da vestimenta, ela se identificou com a tematica,
pois também é uma dancarina integrante do grupo de danca folclérica
alemao chamado Uberwinden (superacao) composto por usudrios da

APAE de Domingos Martins.2



Figura 5: Leitura tatil de uma pega de impressao 3D representando “Os Dangarinos”. Sao
duas imagens. Da esquerda para a direita, a primeira imagem mostra as maos de uma
menina negra fazendo a leitura tatil de uma pega em alto relevo de cor branca. A
segunda imagem apresenta a peca 3D que foi usada na pratica da imagem anterior.
Fonte: Arquivo da pesquisadora.

Consideracoes finais

Por intermédio das praticas educativas propostas até o momento, os
usuarios foram convidados a explorar e interpretar o patriménio cultural
em seu contexto urbano. Isso promoveu diversos dialogos entre os
individuos e o espaco publico, incentivando a apreciagdo e o
entendimento das narrativas historicas e sociais embutidas nas obras de
arte e nos monumentos. As praticas educativas realizadas na APAE, até
aqui descritas, tém demonstrado que a arte publica pode representar um
recurso pedagodgico valioso para a educacao inclusiva. Sua natureza
acessivel, que facilmente pode levar ao engajamento, tem promovido a
inclusao social e cultural. Durante as sessdes de mediacao, quando a
mediadora facilitou o compartilhamento de experiéncias entre os
participantes, emergiram narrativas pessoais que evocavam memorias
afetivas. Diante disso, é possivel deduzir que as memorias compartilhadas
durante o atendimento na sala de arte terapia podem conectar os usuarios
da APAE com sua comunidade, celebrando a cultura e a histéria locais.

Para tanto, também podemos novamente reafirmar que as pessoas com



deficiéncia sao integrantes essenciais da sociedade, compartilhando e
enriquecendo o patrimoénio coletivo com suas proprias memorias.

Oficinas que integram materiais com diferentes texturas, formas, imagens
e suportes, por exemplo, despertam a curiosidade e favorecem a
construcao de vinculos afetivos com o contetdo, como também
potencializam sua autonomia e protagonismo. Ao privilegiar a experiéncia
concreta e sensorial, essas praticas se afastam de modelos tradicionais e
padronizados, abrindo espaco para um fazer educativo mais acolhedor, de
modo que cada sujeito é reconhecido em sua totalidade. Ao reconhecer o
corpo com todos os seus sentidos, este se torna um territério de expressao
e experimentacao criativa, ampliando as possibilidades de participacao

ativa no processo de ensino-aprendizagem.
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Matthew Barney e a arte da
restricao: interacoes entre corpo,
processo e complexidade

Matthew Barney and the Art of Constraint: Interactions between Body,
Process and Complexity

Gilmar Monte! (PPGA-UFES)

Resumo: Este artigo investiga as relagoes entre corpo, resisténcia e pensamento
complexo na série “Drawing Restraint, de Matthew Barney. A partir do
referencial teérico de Edgar Morin, exploramos como o conceito de restrigao é
mobilizado por Barney como um elemento gerador de processo artistico,
transcendendo limites disciplinares e instaurando uma poética da friccao. Com
uma abordagem multidisciplinar que envolve escultura, performance e cinema,
a obra é analisada como um sistema complexo em que forgas fisicas, simbdlicas
e narrativas operam de forma interdependente. O pensamento complexo
permite compreender a profundidade dessas relacoes, revelando como a arte de
Barney instaura modos de existéncia atravessados por resisténcias,
transformacoes e tensoes criativas.
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Abstract: This article investigates the relationships between body, resistance, and
complex thoughts in the Drawing Restraint series by contemporary artist Matthew
Barney. Using Edgar Morin's theoretical framework, we explore how the concept
of restriction is employed by Barney as a generator of artistic process, transcending
disciplinary boundaries and establishing poetics of friction. Through a

multidisciplinary approach that includes sculpture, performance, and cinema, the
work is analyzed as a complex system in which physical, symbolic, and narrative
forces operate interdependently. Complex thought enables a deeper
understanding of these relations, revealing how Barney's art inaugurates modes of
existence marked by resistance, transformation, and creative tension.
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Introducao

A arte contemporanea, caracterizada por sua expansao interdisciplinar e
abertura conceitual, desafia continuamente as fronteiras do que pode ser
considerado arte. Em contraste com a arte moderna que, apesar de
inovadora, mantinha certos paradigmas formais e materiais, a
contemporaneidade afirma-se pela fluidez, pela pluralidade e pela
integracao de processos diversos (Stefanescu, 2019).

No inicio do século XX, mudancas nas artes refletiram
transformacdes globais, acompanhadas por avangos
cientificos e filosoficos que desafiaram valores autoritarios.
Foi um periodo de contestacao crucial e revolucao na arte
moderna, que, mesmo rejeitando o passado,
frequentemente incorporava elementos tradicionais em
novas expressoes, influenciando profundamente as artes
visuais (Stangos, 1991, p. 7).

A arte contemporanea tem suas raizes em alguns dos movimentos
artisticos do século XX que desafiaram convengdes estabelecidas e
exploraram novas formas de expressao (Galenson, 2009). Artistas
contemporaneos abordam temas sociais, politicos e culturais utilizando
diversas técnicas e linguagens. Trata-se de uma pratica inclusiva e
colaborativa, que busca engajar o espectador de formas provocativas e,
por vezes, desconcertantes.

Uma das ideias centrais da arte contemporanea é a nocao de “anything
goes’ - ou “vale tudo” -, que reflete uma postura mais aberta em relacao a
criacao. Isso implica a auséncia de limites rigidos sobre o que constitui
arte, permitindo uma variedade de estilos, midias e estratégias. Embora a
arte moderna também tenha desafiado conveng¢des e incorporado
elementos tradicionais sob novas formas, é na arte contemporanea que
esses limites se diluem ainda mais.

No final dos anos 60, iniciou-se um periodo de "vale tudo”
na arte, marcado pela rejeicao do objeto de arte tradicional.
Houve um foco renovado nas ideias sobre arte e seu papel
além dos limites convencionais, explorando uma ampla
gama de temas e interesses, buscando alternativas para o
espaco convencional das galerias e o sistema de mercado
de arte (Stangos, 1991, p. 182).



Nesse contexto, Matthew Barney emerge como uma figura seminal,
encapsulando caracteristicas da arte contemporanea e definindo
novos paradigmas com sua abordagem inovadora e multidisciplinar.
Sua obra se destaca por sua complexidade formal, narrativas nao
lineares e pela utilizacao do corpo como instrumento de expressao,
resisténcia e transformacao.

Este artigo tem como objetivo analisar a série “Drawing Restraint” a luz
do pensamento complexo de Edgar Morin, compreendendo-a como um
sistema onde corpo, materialidade, gesto e narrativa se articulam em
interdependéncia. Argumentamos que a restricao, ao contrario de inibir
a criatividade, atua como catalisadora de novas formas, sentidos e modos
de producéo. Barney constréi uma poética onde a tensao fisica, os limites
do corpo e os rituais de resisténcia se tornam elementos estruturantes
do fazer artistico.

Para isso, o texto se estrutura em trés partes: inicialmente, discutimos a
relacao entre arte moderna e arte contemporanea, situando o trabalho de
Barney nesse panorama; em seguida, apresentamos uma leitura detalhada
da série “"Drawing Restraint’, destacando seus principais dispositivos
formais e tematicos; por fim, articulamos essas questdes com os principios
do pensamento complexo, demonstrando como esse referencial permite

uma apreensao mais ampla da proposta estética e conceitual do artista.

A resisténcia como catalisador da criagio artistica

Matthew Barney, nascido em 1967, em Sao Francisco e criado em Idaho,
desenvolveu uma abordagem artistica que integra elementos do esporte,
da mitologia, da biologia e do ritual. Sua formacao inclui experiéncias com
o futebol americano e o interesse pelo corpo como campo de forcas e
limites. Ao estudar arte na Universidade de Yale e se inserir no contexto
efervescente de Nova York, Barney passou a criar obras que combinam
escultura, performance, cinema e instalacago em um sistema de alta

complexidade formal e simbélica.



Sua producgao é marcada por uma insistente investigacao sobre o corpo
em resisténcia, atravessado por forcas contraditérias como desejo e
disciplina, impulso e controle. Essa abordagem esta presente desde “7he
Cremaster Cycle’, série produzida entre 1994 e 2002, até a monumental
“River of Fundament’, em parceria com Jonathan Bepler. Em ambas, a
transformacao corporal, os rituais de passagem e o simbolismo material
sao motores de experimentagao estética.

“The Cremaster Cycle” se destaca pela complexidade narrativa e visual,
desafiando convencodes artisticas e estabelecendo novos padroes de
criacao. Ambientada em locais como o Museu Guggenheim em Nova
York, a Giant's Causeway na Irlanda do Norte, a Isle of Man, Nova York
e Budapeste, a série combina cinema, desenho, fotografia e escultura
para explorar temas como diferenciacao sexual, competicao e
transformacao corporal por meio da metafora do musculo cremaster.
Barney interpreta multiplos personagens, realizando performances que
envolvem competicoes fisicas e metamorfoses grotescas, investigando
a masculinidade, a adaptagcdo ao ambiente e a instabilidade da
identidade (Frichot, 2015).

A série “Drawing Restraint’ (1987-2014), foco deste artigo, aprofunda a
dimensao da resisténcia como principio gerador. Ao longo de mais de
duas décadas, Matthew Barney desenvolveu 23 performances que
impoem limites fisicos a producao de desenhos, esculturas e gestos
simbolicos. O titulo da série, traduzido livremente como “desenho sob
restricao”, também sugere a ideia de “desenhar a propria contencao™ -
uma metafora potente para o processo criativo fundado no embate entre
desejo e disciplina. Nessa logica, a restricao nao € um obstaculo, mas
método: ela atua como forca propulsora da criacao, reorganizando a
relacao entre corpo, espago e linguagem visual.

A partir deste ponto, utilizaremos a sigla DR para nos referirmos a cada

uma das partes da série “Drawing Restraint’. A série se desdobra em trés



blocos principais: os primeiros trabalhos (DR1 a DR6) enfatizam a relacao
direta entre corpo e superficie, com rampas, elasticos, barras e trampolins
utilizados para gerar tracos; as partes intermediarias (DR7 a DRI15)
introduzem elementos simbdlicos mais complexos, performances
narrativas e instalacoes elaboradas, culminando em “Drawing Restraint 9’,
um longa-metragem com forte carga ritual e visual; por fim, as partes
finais (DR16 a DR23) expandem a escala e a colaboracao, incorporando
acoes com atletas femininas,® blocos massivos de grafite e instituicoes
artisticas como cenario e suporte.

Cada uma dessas acdes, embora singular em forma e contexto,
compartilha a mesma forga conceitual: testar os limites do gesto sob
condi¢bes de tensdao. A criagdo emerge como friccao entre corpo e
obstaculo, e a estética da resisténcia se manifesta tanto na fisicalidade dos
materiais quanto na simbologia das acoes.

Segundo o préprio Barney, trata-se de “um loop infinito entre desejo e
disciplina, que tem se tornado cada vez mais sobre meu corpo a medida
em que envelheco, e a dinamica de realizar essas acdes como um corpo
mais velho” (Barney apud Pin-Up Magazine, 2023, traducao nossa).* Como
aponta Obrist (2005), a série manifesta essa tensao de formas diversas, por
meio da escultura, performance, video e instalacao, desfocando fronteiras
entre gestos artisticos, rituais e narrativas simbdlicas.

A obra de Barney é conhecida por integrar elementos naturais e industriais,
e por explorar, com audacia e inventividade, temas como transformacao
corporal, resisténcia fisica e construcdo de identidade. Celebrado e
criticado por sua radicalidade, ele segue influenciando artistas e debates
sobre os limites da arte contemporanea (Art Movements, 2022).

Cada uma dessas agdes, embora singular em forma e contexto,
compartilha a mesma forga conceitual: testar os limites do gesto sob

condi¢oes de tensao. A criagdo emerge como friccao entre corpo e



obstaculo, e a estética da resisténcia se manifesta tanto na fisicalidade dos

materiais quanto na simbologia das ag¢oes.

Interludio simbdlico: a anatomia interna da restricio

Além das performances fisicas e dos dispositivos formais, a série “ Drawing
Restraint’ é atravessada por uma estrutura conceitual composta por
quatro termos-chave: Hypertrophy, Situation, Condition e Production.
Esses conceitos aparecem em diagramas, colagens e manuscritos do
proprio artista, disponibilizados na pagina oficial da série Drawing
Restraint (BARNEY, 2025), funcionando como uma mitologia interna que
orienta os processos criativos e os rituais corporais da obra.

Hypertrophy remete ao crescimento extremo de um érgao ou tecido - no
caso da série, representa o desenvolvimento fisico como metafora para o
desenvolvimento simbdlico e estético. Em textos manuscritos, Barney
afirma que “o atleta é o alquimista” (“7he athlete is the alchemist’)?
articulando a pratica atlética como ato transformador.

Situation representa a energia bruta e sexual indiferenciada, ilustrada por
imagens do sistema reprodutivo em estagio fetal. Segundo Barney, trata-se
de uma forga sem disciplina, associada ao desejo e ao impulso de consumo.®
Condition é o estagio de digestao e disciplina da energia de Situation.
Funciona como o estémago simbodlico do sistema, onde a matéria bruta é
transformada, assimilada e ganha forma. Suas imagens incluem objetos de
performance e registros visuais ritualisticos.”

Production é a saida final do ciclo, representada como uma expulsao
simbélica - anal e ritual - do que foi processado. E descrita pela unidade
BOLUS, um halter de duas pontas que conecta o inicio e o fim do sistema.

Essa estrutura forma um loop entre desejo e disciplina.t


http://www.drawingrestraint.net/hypertrophy.htm
http://www.drawingrestraint.net/hypertrophy.htm
http://www.drawingrestraint.net/hypertrophy.htm
http://www.drawingrestraint.net/situation.htm
http://www.drawingrestraint.net/situation.htm
http://www.drawingrestraint.net/condition.htm
http://www.drawingrestraint.net/production.htm

Plantas das acdes performaticas: arquitetura do gesto

Para cada uma das performances da série “Drawing Restraint’, foram
elaboradas plantas esquematicas que organizam visualmente o espaco da
agao. Esses diagramas operam como partituras espaciais, revelando a
disposicao dos elementos no ambiente performatico, as trajetorias
corporais, os dispositivos ativados e os fluxos de movimento propostos
por Barney. Mais do que simples esquemas logisticos, essas plantas
evidenciam o carater coreografico e instalativo das obras, revelando a
organizacao precisa entre corpo, objeto e arquitetura. Ao observar esses
desenhos, percebemos que a performance, em Matthew Barney, é
também um projeto de ocupagao simbélica do espaco.

Para preservar a fluidez da leitura e respeitar os limites editoriais, as
plantas e seus respectivos textos explicativos foram reunidos em uma

pasta, permitindo ao leitor consulta-los integralmente.?

Apresentacao visual e analitica da série Drawing Restraint

A seguir, a série “Drawing Restraint’ (1987-2014) sera apresentada em sua
totalidade, articulando analises textuais de cada uma das acbes e os
resultados materiais dos gestos: os desenhos produzidos sob restricao
(drawings) e os dispositivos escultéricos utilizados (sculptures).

Antes do inicio das analises, disponibiliza-se, acima, os registros
fotograficos das agbes performaticas de Matthew Barney - originalmente
denominadas action no site oficial da série. Esses registros revelam o
esforco fisico e a logica coreografica que atravessam toda a obra.

As analises aprofundam os aspectos conceituais e simbodlicos de cada
conjunto, e sao acompanhadas pelas imagens dos desenhos e esculturas,
que prolongam visualmente a dimensao material das performances. Toda
essa estrutura foi organizada conforme os blocos conceituais da série: DR

lab6,DR7a9, DR10a15 DR16a 20 e DR 21a 23.


https://drive.google.com/drive/folders/1kp_PrB67_FVR1VLoVx12AwZhRkpDJ22M

Devido ao grande volume de imagens dos drawings e sculptures
produzidos em cada agao, optou-se por incluir, ao final da secao, um link
com acesso a esses registros visuais.®© A consulta desse material
complementa a leitura e permite uma visualizagcao mais detalhada das

transformagoes materiais resultantes das restricdes performadas.

DR 1 a 6: corpo em tensao e gesto como friccao

As primeiras partes da série (DR1 a DR6) exploram a fisicalidade do gesto
artistico e a resisténcia como forca geradora de forma.

Em DRI e DR2, Barney utiliza uma corda elastica presa as coxas para criar
tensao, enquanto sobe rampas inclinadas, tracando marcas sobre as
paredes ao longo do percurso. Em DR2, o processo é intensificado: rampas
mais desafiadoras e ferramentas mais pesadas sao incorporadas, e em
algumas variagoes, patins de hoquei sdao usados para ampliar a
instabilidade. Nessas ac¢oes, o esfor¢co do corpo gera o desenho - ou,
muitas vezes, a tentativa de desenhar, ja que nem sempre ha uma obra
acabada, reafirmando a importancia do processo sobre o resultado.

Em DR3, uma barra olimpica envolta em cera é levantada pelo artista, e o
po de giz que se desprende de suas maos registra no espago a resisténcia
enfrentada. Esta acao introduz, pela primeira vez na série, uma dimensao
narrativa que ultrapassa a simples documentacao do gesto.

Em DR4, trends equipados com ferramentas de desenho deslizam pelo
chao, deixando rastros como testemunho da a¢ao. O corpo, ao impulsionar
o trend, enfrenta uma tensao continua entre controle e resisténcia.

DR5 propoe um mecanismo de langamento de pratos de ceramica contra
a parede: o impacto violento gera marcas imprevisiveis, enfatizando a
colisao entre controle e acaso. As trés marcas produzidas organizam

simbolicamente as fases do Path: Situacao, Condicao e Producao.!! Essa foi


https://drive.google.com/drive/folders/1a8v0xWP6h2ibe7-qtDNJQTT8eO7WFwYU
https://drive.google.com/drive/folders/1a8v0xWP6h2ibe7-qtDNJQTT8eO7WFwYU

também a Unica acao da série realizada diante de uma audiéncia,
reforcando o carater performativo e coletivo do gesto.

Em DR6, Barney utiliza um minitrampolim inclinado para impulsionar seu
corpo em diregao ao teto, onde realiza um autorretrato ao longo de uma
série de saltos. O chao deixa de ser a superficie de criacao: o impulso
vertical transforma o teto em campo de inscricao, num gesto que afirma o

corpo como agente de criagao sob condigdes extremas.

DR 7 a 9: ritual, narrativa e transformacao

As Partes 7 a 9 marcam uma transicao em “Drawing Restraint’
aproximando a obra de uma linguagem mais simbédlica e ritualistica.

Em DR7, a performance se passa no interior de uma limusine que
atravessa Manhattan. Um satiro!? infante, representado como um garoto
sem pelos, gira no banco da frente tentando capturar seu proprio rabo,
enquanto dois satiros adultos - um carneiro e uma ovelha - lutam no
banco traseiro. No auge do esforco, a ovelha tenta desenhar um chifre de
carneiro no vidro embacado do teto solar. A performance termina com a
autoflagelacao dos satiros e a destruicao do estofado, simbolizando a
punicao pelo orgulho de tentar criar uma imagem completa de si mesmos.
DR8 marca uma inflexao na série: baseada no "emblema do campo” - uma
forma oval atravessada por uma barra -, propoe a retirada simboélica dessa
contengao. Em vez da resisténcia como impulso criativo, emerge o
erotismo, como liberacao do desejo, resultando no sacrificio da energia
vital e na consequente atrofia do sistema.

DR9, por sua vez, consolida o mergulho de Barney em construcoes
narrativas mais elaboradas. Um cortejo leva um carregamento de vaselina
quente de uma refinaria de petréleo até um navio-fabrica japonés. A
bordo, a vaselina € moldada enquanto, paralelamente, dois personagens

ocidentais, interpretados por Barney e Bjork, participam de uma ceriménia


https://mythology.net/greek/greek-creatures/satyr/
https://mythology.net/greek/greek-creatures/satyr/

do cha que culmina em sua transformacao corporal. A narrativa mistura
mitologia, Eros e sacrificio, tracando uma trajetéria simbédlica de

dissolucao das fronteiras entre humano e marinho.

DR 10 a 15: Arquitetura, matéria e expansio simbodlica

Nas partes 10 a 15, Barney intensifica a complexidade formal e simbédlica
das acoes. As performances passam a dialogar diretamente com a
arquitetura dos espagos expositivos e com materiais instaveis como cera,
vaselina e elasticos industriais.

Em DRIO e DRI], o corpo do artista atua em conjunto com estruturas
instalativas, ativando os espacos por meio de acoes fisicas de resisténcia e
moldagem da matéria. Os movimentos sao registrados por video,
revelando o esforco como estética e o processo como gesto. Em DR12, a
friccao entre corpo e superficie é substituida por uma tensao entre o
material e o espaco: blocos pesados de vaselina sao comprimidos,
empilhados ou cortados, compondo uma escultura efémera, sempre a
beira do colapso.

DRI3, DR14 e DRI15 expandem a narrativa simbolica da série. HA uma
incorporacao mais forte de elementos visuais e performaticos
relacionados ao ritual, a liturgia e a transformacao. A acao do artista ja nao
se da apenas contra um obstaculo fisico, mas diante de uma rede
simbodlica mais ampla: o corpo passa a ser atravessado por camadas de
tempo, historia e mito. Em todas essas ac¢oes, a restricdo permanece como
principio estruturador, mas assume agora uma densidade conceitual que

transcende o gesto fisico.

DR 16 a 20: arquiteturas ritualisticas e tensao expandida

Nas partes 16 a 20, a série assume uma escala monumental e uma
linguagem ainda mais ritualizada. A fisicalidade do gesto e a resisténcia do

corpo permanecem centrais, mas agora inseridas em contextos



arquitetonicos simbolicos e espacos institucionais marcados por camadas
historicas e filosoficas.

Em DRI16, Barney retoma o dispositivo de restrigao elastica usado em DRI,
dessa vez contrabalanceado por tambores de vaselina. A performance
ocorre na Serpentine Gallery, onde o artista escala as paredes para realizar
desenhos nos cantos superiores da sala - imagens que remetem a um
refinaria de petréleo, um Torii xintoista, um trato digestivo e uma baleia
esfolada. Em seguida, ele utiliza esquis excéntricos feitos com retratos dos
personagens de DR9 para tentar escalar uma estrutura vertical,
conseguindo deixar apenas uma marca no 6culo central da galeria.

DR17 alterna cenas externas no Goetheanum - sede da Antroposofia - com
acoes realizadas dentro do Schaulager, na Sui¢ca. Uma jovem carrega uma pa
incomum e cava um buraco raso, enquanto, no museu, manipuladores de
arte organizam toras de madeira em um pentagono, coberto por um filme
plastico. A jovem sobe pela parede do atrio até cair através do filme plastico,
tensionando e rasgando a membrana. O corpo torna-se linha, queda, gesto.
A performance articula construgao e colapso, estrutura e ruptura.

DR18 carece de documentacao textual oficial, mas a planta disponivel
indica um espago que articula tensao vertical e contencao corporal. A
imagem revela uma estrutura inclinada com trampolim, semelhante
aquela de DR6 e DRI10, sugerindo continuidade no uso de dispositivos que
transformam salto em desenho, resisténcia em marca.

Em DRI19, a agao ocorre em um skafepark, em Detroit. Um bloco de grafite é
fixado a parte inferior de um skate, e um skatista profissional, Lance
Mountain, realiza manobras, deixando rastros graficos sobre a pista. O
desenho emerge do atrito entre técnica, velocidade e gravidade, transpondo
a logica da restricao para a cultura urbana e seus fluxos coreograficos.

DR20 é realizada na Morgan Library, em Nova York, com o uso de uma
barra olimpica, discos de peso revestidos de vaselina e p6é de grafite. Os
movimentos exigem forga, controle e equilibrio. O atrito entre o corpo, o

peso e a parede gera marcas curvas, impressoes dos pés e das maos,



criando uma coreografia visual do esforco. A fragilidade do gesto diante

da instabilidade dos materiais revela o limiar entre precisao e falha.

DR 21 a 23: corpo coletivo e dissolucao da presenca

Nas partes 21 a 23, a série alcanca seu desfecho com uma énfase na
coletividade e na diluicao da figura do artista como centro da acao. O
corpo de Barney, até entao presenca constante e protagonista, cede lugar
a acao de outros corpos, a forca dos materiais e a poténcia auténoma do
gesto ritualizado.

Em DR21, apresentada no Haus der Kunst, em Munique, um bloco de
grafite de mais de duas toneladas é fixado sobre trends e arrastado por
uma equipe de atletas mulheres ao longo do perimetro da galeria. O
esforco coletivo gera marcas quebradas ao redor das paredes - um traco
denso, repetido e insistente, que transforma o espaco arquitetébnico em
superficie grafica e o ato fisico em inscrigao ritual.

DR22, realizada no Museum of Old and New Art (MONA), na Tasmania,
continua essa trajetéria. Um time feminino de futebol australiano arrasta
novamente o bloco de grafite pelos corredores da exposigao, agora entre
esculturas contemporaneas e artefatos egipcios antigos - sarcofagos,
muamias, painéis funerarios. O desenho torna-se arqueologia do gesto,
sobrepondo temporalidades e convocando camadas simbdlicas que
atravessam o corpo feminino, a histéria da arte e o peso da matéria.
DR23, apresentada no Museum of Contemporary Art (MOCA), em Los
Angeles, retoma a mesma logica com um desfecho quase filmico. Um
mestre de cargas, com ares de Ernest Hemingway, baixa o bloco de
grafite com precisao e amarra os trends. Em seguida, o time feminino de
futebol percorre o espago arrastando o bloco e desenhando o contorno
da galeria. Uma jovem observa tudo do mezanino, contemplando uma

escultura dourada. Ao final, as atletas soltam as cordas e deixam o local.



A agao termina em suspensao: o gesto foi feito, o tragco persiste, mas o

corpo ja se ausentou.!3

Barney através de Morin: arte como sistema complexo

O pensamento complexo de Edgar Morin propde uma forma de
compreensao que ultrapassa a logica linear e fragmentada (Morin, 2006,
pp. 13-15). Em vez de separar os fendmenos em partes isoladas, Morin
sugere que o conhecimento deve integrar os elementos em suas inter-
relacoes (Morin, 2006, pp. 23-24), reconhecendo a complexidade, a
incerteza e a contradicao como dimensodes constitutivas do real (Morin,
20086, p. 39).

Essa abordagem se revela particularmente potente para analisar obras
como Drawing Restraint que operam através de multiplas camadas
simbolicas, materiais e performativas. A série de Barney manifesta uma
articulacao constante entre diferentes elementos, nos quais o corpo age e
é agido, a restricao funciona como operador de transformacao e
complexificacdo — exatamente como propde Morin, ao afirmar que os
sistemas complexos se caracterizam pela interacao e retroalimentagao
entre as partes (Morin, 2006, pp. 60-61).

Na série de Barney, corpo, matéria, ritual, narrativa, arquitetura e musica
estdao em permanente interacao. Nada se apresenta de forma pura ou isolada;
ao contrario, cada elemento influencia e é influenciado por outros em um
jogo de codeterminagdes. Esse entrelacamento de dimensoes evidencia,
como destaca Morin, que “a complexidade nao esta apenas nos objetos, mas
também na maneira como eles se relacionam” (Morin, 2006, p. 27).

Outro aspecto fundamental é a ideia de dialogica, que Morin define como
a coexisténcia de nogdes antagénicas que, ao invés de se anularem, se
complementam (MORIN, 2006, p. 92). Na série Drawing Restraint, a
dialogica entre desejo e disciplina, caos e forma, impulso e controle é o

motor do processo criativo, resultando em obras que sao


https://drive.google.com/drive/folders/15xjMlnMi1qL4sr6iNE-rlvULFyixLlUS?usp=drive_link

simultaneamente estruturadas e imprevisiveis. Assim, o pensamento
complexo nao apenas ilumina a obra de Barney, mas também encontra
nela uma expressao concreta de seus principios.

A restricao, nesse sentido, pode ser vista como o operador principal da
complexidade na obra de Barney: ela desestabiliza o corpo, desafia a
previsibilidade da forma, exige do artista um reposicionamento constante
diante das condi¢oes materiais e simboélicas de criacao. E a partir dessa
instabilidade produtiva que emergem os sentidos estéticos e filoséficos da
obra, os quais s6 podem ser compreendidos quando se aceita a
multiplicidade como condigao do pensamento e da experiéncia.

Desse modo, a obra de Matthew Barney encarna uma visdao complexa da
arte: nao como representagao de um mundo coeso, mas como campo em
constante mutacao, onde resistir € também criar, e onde os limites sao

compreendidos como pontos de partida e nao de estagnacao.

Conclusao

A obra de Matthew Barney, em especial a série “Drawing Restraint’, revela-se
um campo privilegiado para a analise das relagdes entre corpo, resisténcia e
criacao. Ao utilizar a restricao como motor do processo artistico, Barney
propde uma estética fundamentada na tensao, no embate entre limitagao e
invencao, em que a friccao gera forma, gesto e significado.

Através do pensamento complexo de Edgar Morin, foi possivel
compreender essa produ¢ao como um sistema em permanente interagao,
onde os elementos simbolicos, materiais e narrativos coexistem e se
influenciam mutuamente. A abordagem moriniana permitiu reconhecer
que a obra nao pode ser reduzida a uma leitura unidimensional, mas exige
uma disposicao para acolher a multiplicidade, a contradicao e a
instabilidade como condicoes de sentido.

Matthew Barney afirma-se, assim, como um artista essencial para pensar
a arte contemporanea em sua complexidade, ao colocar em cena nao
apenas objetos, mas processos, resisténcias, corpos em movimento e

sistemas em transformacao. Sua obra nos convida a uma escuta ampliada



da arte; uma escuta que reconhece o ruido como parte da forma, o limite

como fonte de poténcia, e a tensao como matéria de criagao.
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Questoes Iniciais

A politica do ciborgue é a luta pela linguagem, é a luta
contra a comunicacao perfeita, contra o cédigo Gnico que
traduz todo significado de forma perfeita - o dogma
central do falogocentrismo. E por isso que a politica do
ciborgue insiste no ruido e advoga a poluicao, tirando
prazer das ilegitimas fusoes entre animal e maquina. Sao
esses acoplamentos que tornam o Homem e a Mulher
extremamente problematicos, subvertendo a estrutura
do desejo, essa forca que se imagina como sendo a que
gera a linguagem e o género, subvertendo, assim também,
a estrutura e os modos de reproducao da identidade
‘ocidental’, da natureza e da cultura, do espelho e do olho,
do escravo e do senhor. (Donna Haraway, 2009, p. 88)

Quando se pensa na construcao e na sustentacao de pensamentos nao
hegemonicos, podemos compreender que essa linguagem transcende a
escrita, ela estd impressa nas agdes, pensamentos, ideologia e em seus
produtos. Em uma reflexao acerca da citacao acima, da pensadora Donna
Haraway (2009), podemos entender que o comportamento desajustado
causa uma fratura nas estruturas socioculturais, frustra as expectativas
estruturantes que nos permeiam em varios nucleos sociais e que, quando
expressas por meio de tecnologias que rompem com a prépria nogao
dimensional de espaco e tempo, as redes sociais, podem alcangar uma
forca significativa. Tais comportamentos geram outras perspectivas
mediante os padroes comportamentais - estes que sao produzidos e
engessados através da cultura e interacao entre os individuos.

Levando tal discussao em consideracao, podemos assimilar que a
producao de artes em tela, que serao analisadas neste texto, serao
reconhecidas como transmissoras relevantes de: linguagem, ideias,
desejos e manifesto politico. As pinturas publicadas nas redes sociais
desses artistas ganham a possibilidade de serem vistas, analisadas e
admiradas como quaisquer outras produgdes artisticas quando, por
exemplo, sao colocadas em exposicoes de museus e feiras de arte. E
através dessas redes que esses sujeitos encontram um espaco com um
pouco mais de liberdade para suas telas e que, muitas vezes, é através da

visibilidade conquistada nesses espagos virtuais que alguns artistas



conseguem realizar exposicoes dessas pinturas em museus relevantes.
Neste artigo, pretendo fazer uma reflexao em torno da producao de
materiais artisticos homoeréticos. Levando em consideracdo que o
presente texto é produto de uma pesquisa realizada apés uma série de
estudos da disciplina de Teorias Sociolégicas Contemporaneas, onde fiz
uma analise de onze obras homoeréticas, dentre elas pinturas e esculturas,
de cinco artistas distintos, contudo, aqui, serao analisadas apenas as obras
do artista mexicano, de 45 anos, Carlos Rodriguez. A relevancia e
transgressao proposta por Rodriguez € um dos motivos de suas obras
servirem de referencial neste artigo, justamente, por conseguir levar suas
artes para museus renomados, onde esse tipo de produgao nao costuma
alcangar espaco.

De acordo com Ligia Kas (2019), em matéria da revista RG, na sessao
Cultura, “Cartel Ol1 recebe mostra do mexicano Carlos Radriguez”,
realizada durante uma exposicao feita em solo brasileiro, no espaco
cultural “Cartel 011" e durante a parada LGBT de Sao Paulo, em 2019, o
artista relata a importancia politica de um corpo homossexual nu, e traz,
em suas obras, contetido afetivo, sexual e de liberdade, de modo que, com
suas proprias palavras, afirmou que: “Tocar nestas questoes também esta
tocando a censura, a vulnerabilidade e os preconceitos de uma sociedade
que se assusta para reconhecer e aceitar o que é diferente”.

Pensando em qual maneira abordar essas obras, foi decidido tracar um
debate tedrico historico e metodologico entre as produgdes: Norbert Elias,
em “O processo civilizador: Formacao do Estado e Civilizagao” (1993), e
Joao Silvério Trevisan, em “Devassos no paraiso” (2018). Com o propdsito
de compreender as relagdoes em torno da producao da arte homoerética,
essas obras e suas teorias centrais serao utilizadas para que seja possivel
compreender a complexidade social e cultural através das lentes desses
autores. A sintese tedrica desses autores se faz necessaria para que
possamos compreender as nuances em torno do desejo afetivo e sexual,
processos de vivéncias e expressdoes que permeiam as produgdes

artisticas - que tomam dimensao nas redes sociais e plataformas digitais.



E relevante comunicar que, neste texto, é utilizada a categoria
“homoerotismo” para se referir ao desejo e/ou experiéncias entre homens
homo orientados. Isso devido ao peso historico que a categoria homossexual
carrega, por conta do preconceito e perseguicoes através da historia e da
propria ciéncia, que se basearam em ideais de que a homossexualidade era
um comportamento biologicamente errado e, por muito tempo, varios
profissionais da satde e pesquisadores se mantiveram interessados em
dissecar o ser homossexual. Cassio Rocha (2023) afirma que o uso da
categoria homoerotismo gera possibilidades que fogem dos dispositivos
ocidentais de controle sexuais, os deixando inoperantes dentre das
producodes cientificas. Por conta disso, os aspectos eréticos expressos nas
pinturas analisadas sao aqui categorizados como pinturas homoerdticas,
para romper com os estigmas socioculturais em torno da homossexualidade,
ou pelo menos distancia-los durante o processo de estudo.

Para além dos estigmas socioculturais, surge a necessidade de utilizar uma
categoria que contemplaria o objeto de estudo e que nao fizesse uma
associagao generalista - de que os homens que se relacionam, intimamente,
com outros homens possuem uma exclusividade sexual e afetiva por atores
do mesmo sexo. Homoerotismo € um termo amplo e dialoga, de maneira
adequada, com o objeto a ser analisado, sem ficar preso a genitalias e em uma
norma sexual exclusiva e de identidade. O psicanalista Jurandir Freire é
considerado pioneiro no uso do termo; Ele afirma que nao possui o
arcabouco histérico, cultural, clinico e material - que sao atribuidos pelos
estigmas e estruturas sociais (Barcellos, 2006, pp. 20-21).

A ideia de analisar obras homoeréticas de artistas visuais que publicam
suas obras nas redes sociais surgiu apés uma producao acerca do
comportamento homoerético em locais publicos. Foram realizadas
investigagcoes, leituras e debates que dialogavam com as producodes
tedricas e debates em torno das categorias de género, sexualidade,
identidade e comportamento. Estudando as obras, como a de Goffman
(2010), pude fazer uma relagado com sua teoria sobre o comportamento

dos atores sociais. E através dessa assimilacao consegui compreender



como as pessoas se comportam em publico e como alguns grupos se
comunicam de maneira silenciosa. Assim, pude associar esse
comportamento com a maneira como homens homo orientados se
comunicam e galanteiam por meio dos olhares e gestos especificos e
silenciosos em ambientes publicos. Apés essa investigacao sociologica,
refleti sobre o quanto o homoerotismo também esta presente nas obras
de arte, pois, como dito por pensadores e os individuos “comuns” no dia a
dia: “a vida imita a arte” e “a arte imita a vida". A experiéncia e a vivéncia
homoerética sao uma parte importante da vida de algumas pessoas e é
muito interessante o quanto as experiéncias individuais e coletivas
influenciam na producao desses materiais artisticos que serao
apresentados mais a frente.

O homoerotismo é visto de uma maneira muito pejorativa socialmente e,
muitas vezes, é visto desta mesma maneira por individuos que possuem
desejos homoeroéticos. Pensando nisso, achei que fosse interessante
utilizar Norbert Elias (1993) e sua idealizacao de “autorregulacao” para
compreender o que faz os individuos terem tanto receio, medo e até nojo
de si mesmos. Auto repressao constante!

Sabemos que, na sociedade ocidental, a homossexualidade e o que advém
dessa identidade sao vistas como algo errado, em épocas e espacos
especificos, e compreendidas como aberrantes, pois o padrao de
configuracao familiar é heterossexual e monogamico.

Contudo, de onde vem essa repressao dos desejos dos individuos? Por que
entendemos que nao devemos agir de determinada forma? E intuicao? E

da biologia do homem se restringir e se controlar? Elias explica.

O homem é um individuo controlado

O homem, na sociedade moderna, &€ um ser controlado. Com a produgao da
civilizacao, ao longo dos séculos, o ser humano teve sobre si um controle
perante seus sentimentos e comportamentos. Os sentimentos e a percepgao
dos homens sao orientados pela sociedade através de um autocontrole

estavel e generalizado entre os individuos (Elias, 1993, pp. 193-194).



Fatos histoéricos correlacionados ao desenvolvimento econémico e social
contribuiram para que Norbert Elias pudesse compreender e especificar
a construgao de dispositivos de controle social que agem sobre os
individuos. Em meio a esse processo de desenvolvimento, a relagao entre
os homens se modificou. Eles ficaram cada vez mais dependentes, em um
emaranhado de relacionamentos nao fixos, variaveis, mutaveis e
dindmicos. A civilizagao e suas estruturas impoem uma dinamica na qual
essa rede de individuos precisa se adaptar e conviver (Elias, 1993, p. 195).
As relagoes dindmicas nomeadas por Elias geram uma rede, uma estrutura
social que interage com os individuos, suas acdes, pensamentos. A
estrutura e as acoes dos individuos estao relacionadas. Como se pode ver:

Do periodo mais remoto da histéria do Ocidente até os
nossos dias, as fungdes sociais, sob pressao da competicao,
tornaram-se mais diferenciadas. Quanto mais diferenciadas
elas se tornavam, mais crescia o namero de funcoes e,
assim, de pessoas das quais o individuo constantemente
dependia em todas suas acoes, desde as simples e comuns
até as complexas e raras. A medida em que mais pessoas
sintonizavam sua conduta com a de outras, a teia de agoes
teria que se organizar de forma sempre mais rigorosa e
precisa, a fim de que cada agao individual desempenhasse
uma funcao social (Elias, 1993, p. 196)

As acoes individuais desempenham uma fungao social como dito na
citacao acima, o que gera um padrao de comportamento entre os
individuos. A estrutura social que rege os comportamentos
compreendidos como certos e errados foi moldada pelas redes de
interacao entre os individuos: a cultura, a economia.

A rede de relagdes e a estrutura social geraram mudangas psicologicas e
comportamentais nos individuos. Como disse Elias (1993, p. 196): “uma
espécie de automatismo, uma auto compulsao”. O automatismo é a
naturalizagao de alguns comportamentos que a sociedade internalizou
nas estruturas e nos individuos. Assim, isso se torna algo natural.

Esse processo de sintonia e expectativa entre o comportamento dos
individuos gerou um dispositivo cognitivo de autorregulacao. Dada sua

natureza de se tornar automatico, tal como os habitos que praticamos



durante o dia, as agbes do homem passam a se tornar socialmente
orientadas sem que ele perceba, é inconsciente e preciso, pois, como disse
acima, se naturaliza. Quando esse homem, esse ser racionalizado nao se
autorregula, age de uma maneira que vai contra as expectativas da
estrutura e dos individuos, ele quebra ou age contra as normas
socioculturais. Tal qual o homoerotismo, que vai contra as condutas de
moral e expectativa social e familiar.

As redes de relacoes entre os individuos aumentam conforme as divisoes
do trabalho ocorrem. Durkheim (1983) afirma que as relagdes se
complexificam em proporcao ao desenvolvimento social e econémico,
criando uma interdependéncia entre os sujeitos, o que ele denominava
solidariedade organica. Em meio a essa enorme teia de relagoes, tem-se a
estrutura social, os homens que vao contra a expectativa imposta e que
nao conseguem controlar seus impulsos e desejos sao cada vez mais
ameacados (Elias, 1993, p. 198). Os homens que rompem com essas
expectativas sofrem san¢des de acordo como a sociedade e os individuos
compreendem aquela transgressao. Essas sancoes vao desde a exclusao
social, a violéncia e a perda da liberdade até a morte.

Na sociedade moderna, tem-se a constituicao de um monopélio da forga,
no caso, a criagao e legitimacao do Estado. Esse monopélio simbdélico da
forca tem a capacidade de organizar, controlar e adentrar na vivéncia dos
individuos (Elias, 1993, p. 200) através de algumas institui¢des, como: a
ciéncia, o legislativo e a moral. No caso do homoerotismo, aqui no Brasil,
temos a presenca de duas das instituicbes que foram citadas e
contribuiram para a estigmatiza de pessoas LGBTQIAPN+: a ciéncia e a
moral. Joao Trevisan, em “Devassos no paraiso: a homossexualidade no
Brasil, da colonia a atualidade” (2018), define esse problema social, a
violéncia e os estigmas direcionados a um grupo, de “projecao ideolégica”
cujo afirma a existéncia dicotdmica que segmenta grupos sociais e praticas
nao hegemoénicas, e que com o tempo os transforma em alvos de violéncia
em situa¢des oportunas, no caso da homossexualidade, sempre quando a

moral hegemonica precisa se afirmar, pois:



(..) a verdade é que a civilizacao sempre precisou de
reservatorios negativos que possam funcionar como
bodes expiatérios nos momentos de crise e mal-estar,
quando entao, por um mecanismo de projecao, ela ataca
esses bolsoes tacitamente tolerados. Em outras palavras,
sempre que a minha situagdao nao tem saida, a saida é
atacar o mal fora de mim. As periodicas perseguicoes aos
judeus tém sido, ao longo da historia, claro exemplo dessa
projecao ideoldgica. (Trevisan, 2018, p. 21).

Quando o autor utiliza “atacar o mal’, remete-me a nocao de que a
ideologia hegemonica usa um processo dicotémico entre puro e impuro,
bem e mal, santo ou pecaminoso para representar o outro. Uma ideia que
segrega os grupos e praticas diferentes, colocando-os em campos opostos,
distantes até mesmo das condi¢coes de humanidade e liberdade. Por isso,
o autor enfatiza processos de violéncias e dispositivos de segregacao
antigos e atuais, que se manifestam sempre que algo foge da
normatividade, sempre que algo foge dessa rede de expectativas.

O Estado detém o poder da violéncia fisica. Existe uma criacao de um
Unico nacleo de homens armados, treinados e que controlam a violéncia,
e para onde e por quais motivos direciona-la. Tal monopolizagdo da
violéncia é produtora e organizadora das fung¢des sociais e de trabalho do
restante dos individuos; além de também ser uma orientadora do
comportamento e condicionadora dos desejos dos individuos, através da
psicogénese que possui um constructo de dispositivos que regulam e
reprimem (Elias, 1993, p. 201).

A criagao de um Estado, um monopdlio da violéncia, fez com que o
homem tivesse menos medo da violéncia do outro homem. A diminuicao
do medo fez com que a autorregulagao tomasse outras nuances e se torna
cada vez mais parte da conduta do individuo (Elias, 1993, p. 203). O que
eram expectativas e a nocao de ter que abdicar de paixdes e vontades
passa a se tornar a vontade do proéprio individuo, a normatizacao desses
dispositivos de regulacao. O autor menciona outros mecanismos onde
esses dispositivos atuam, como nas escolas, no seio familiar, no trabalho.

Através da socializacao e da interacao nas instituicoes, nos grupos sociais,



nos habitos do cotidiano, a autorregulacdo do individuo age
constantemente e é expressa através do proprio comportamento.

Percebo que Elias utiliza algumas categorias de Sigmund Freud (1856 -
1939): superego e inconsciente. “Superego” corresponde as normas, regras
e a moralidade; a consciéncia sobre aquilo que é certo. O “Inconsciente” é
o nivel mais profundo de nossa mente, € o que nos influencia sem
percebermos (Gellis; Hamud, 2011, p. 643). No geral, Elias nos apresenta
dispositivos fiscalizadores, influenciadores e reguladores que estao

internalizados na consciéncia dos homens.

Homens “corpudos” e peludos nas obras de Carlos Rodriguez

Carlos Rodriguez produz quadros e esculturas em ceramica, porém, como
o artigo se restringe nas producoes de pinturas, nao serao apresentadas
aqui suas esculturas. Contudo, é interessante afirmar que elas também sao
producoes homoerdticas. Em suas obras, ao retratar o corpo masculino,
ele foge do habitual em obras erdticas trazer corpos atléticos e que
atendem aos ditos padroes de beleza, consideravelmente inalcangaveis.
Ele utiliza e transforma em objeto de desejo os corpos masculinos gordos
e peludos de homens latino-americanos.

De acordo com a galeria de arte ndao convencional Edji Gallery, Carlos
Rodriguez é um artista que desafia os padrdes socioculturais, de
sexualidade e género, e consegue levar suas produgdes artisticas para
exposi¢oes populares em outros paises, pois:

Sua producao explora temas em relagao a sexualidade,
género e identidade através de desenhos, pinturas e
esculturas de ceramica que celebram a figura masculina.
Suas pinturas possuem influéncias classicas e de arte
espontanea e expressa figuras masculinas naturalistas
imersas em fantasias e curticao. Com o passar dos anos,
Rodriguez elevou sua arte para um patamar global, onde
esteve em exposicOes de galerias renomadas em: Nova
York, Paris, Los Angeles, Sao Paulo, Hong Kong e Dubai.
(Edji Gallery, 2022, traducao nossa)?
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"Blue Drawind; criada em 2023 pelo artista. A pintura € monocromatica em tons
de azul. Nela, temos um homem de estatura grande, o que seria considerado
como um homem gordo, se masturbando de ponta cabeca em cima da cama,

enquanto o sémen cai sobre seu rosto. Fonte: Carlos Rodriguez. Disponivel em:

https://www.instagram.com/p/Crq9zW2]-37. Acesso em: 27 mai. 2025.

the past four years, Rodriguez has brought his art to the global stage, exhibiting in renowned
galleries across New York, Paris, Los Angeles, Sao Paulo, Hong Kong, and Dubai.
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Figura 2. Intitulada pelo pintor como "a sauna”, a pintura é pertencente da Coletanea
"Blue Drawing’, criada em 2023. A tela € monocromatica em tons de azul e retrata trés
homens de estatura grande tomando banho em um chuveiro coletivo de uma sauna
gay, enquanto se olham com desejo. Fonte: Carlos Rodriguez. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/CqgODGqINe5W. Acesso em: 27 mai. 2025.

Nas pinturas de Rodriguez, podemos perceber que possuem a intencao de
romper com padroes comportamentais e estéticos de nossa sociedade
ocidental. Ele da cor, formas e visibilidade a corpos, consideravelmente

grandes e peludos, que nao sao vistos e propostos a serem objeto de
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desejo. Na Figura 1, temos a pintura de um homem gordo se masturbando
e sentido prazer com seus toques e seu proprio sémen escorrendo pelo
rosto. Essa ilustracao faz parte de uma coletanea de pinturas em tons de
azul, chamada de “Blue Drawing’, disponiveis na pagina do Instagram do
artista. O comportamento transgressor que o artista promove em suas
pinturas nos leva a compreender que existe uma transformacao cultural e
psicologica, na qual homens estao expressando com maior facilidade e
naturalidade seus desejos por outros homens, superando o constructo
social que impera em nossas consciéncias sobre os desejos considerados
adequados. Podemos pontuar em quais dimensdes essas obras
conseguem impactar as mentes e os corpos com os quais elas estao se
comunicando: familiar, afetivo, sexual, padrdes de beleza, artistico.

Os quadros acima, Figuras 2 e 3, trazem uma representacao em comum, que
é a atragdo e o envolvimento sexual entre um grupo de homens. O que foge
mais ainda dos padroes de comportamento sexual: duas pessoas de
géneros opostos em intimidade em um espaco / ambiente privado. Os
quadros demonstram o envolvimento sexual em ambientes nao
particulares. A ideia que temos na modernidade, de que o sexo se restringe
ao ambito do privado, esta para além do pensamento, atravessa a cognicao
e a moral, pois esta imposta e prevista através das leis providas pelo Estado
Moderno (Brasil, 1940, art. 233). Quando Elias (1996, p. 201-202) fala do
processo de socializacao e constituicao do Estado, ele discorre sobre o
molde da cultura, dos costumes e da construcao das leis, um instrumento
regulador que opera em uma dimensdao diferente da moral. O
comportamento sexual passa a ser regulado também pelas leis, e mesmo
que em alguns paises a homossexualidade nao tenha sido categorizada
como crime, existiram outras ferramentas legais (no entendimento de
legalidade perante o Estado) para “criminalizar” a pratica, como a medicina
e a produgao cientifica, que contribuiram para a estigmatizacao social de
individuos que infringiam esses comportamentos determinados pela ética
e a moral. O sexo se restringiu ao espago privado, mas nao o homossexual,

esse sempre fora tratado como publico. Por isso sao interessantes obras



como as de Rodrigues, que brincam com essas légicas sociais no que se

refere ao sexo entre homents. Ele naturaliza o homoerotismo como algo que

nao se distancia da natureza, do que € comum, normal, afetivo e instintivo.

Figura 3. Intitulada pelo pintor como "a dancga’, € uma pintura que esteve em exposicao
em 2018. A pintura, dessa vez bem colorida, é composta por cinco homens pelados em
uma brincadeira de roda, enquanto alguns deles seguram o pénis um do outro e outros
seguram as maos para manter o circulo fechado. Fonte: Carlos Rodriguez. Disponivel:
https://www.instagram.com/p/CMIUMojD72C. Acesso em: 27 mai. 2025.

Rodrigues utiliza espacos que correspondem a vivéncias de muitos
individuos que procuram locais como as saunas para conseguirem

usufruir de sua sexualidade. Nesses ambientes, considerados por muitos


https://www.instagram.com/p/CMIUMojD72C

como discretos, esses atores se veem distantes do perigo de serem
expostos para outrem e/ou conhecidos ou sofrerem retaliacoes por terem
relacoes homoeroticas consensuais. A sauna também é um espaco onde
essa sexualidade é produzida ‘livremente”. De acordo com o gedgrafo
Rafael Barreto, em “Entre sombras e vapores” (2017), dentre dos espagos
urbanos, existem ambientes de sociabilidade homossexual, como as
saunas, que sao conhecidas como um espago de interacao sexual. Espacos
como as saunas sao ambientes que garantem o anonimato para os
individuos, impedindo que, fora desses espacos, eles possam ser
percebidos como individuos homossexuais ou adeptos da pratica. As
saunas sao ambientes onde a sensualidade, a nudez e a virilidade estao,
constantemente, presentes; onde a conquista por um parceiro ou
parceiros e a expressao de desejos supera barreiras de comunicagao
através do uso de palavras - na maioria das vezes, o galanteio é feito
através da troca de olhares. Esses ambientes sao frequentados, em sua
maioria, por homens homoafetivos ou homens que nao se identificam

identidades socialmente aceitas (Barreto, 2017, pp. 2-8)

Consideracoes finais

Neste trabalho, foi possivel analisar e refletir sobre algumas categorias,
como: homoerotismo, estrutura social, autorregulacdo, psicogénese,
sociogénese, moral e Estado. Através dessa explanacao, foi viavel utilizar
pinturas homoeréticas que representassem nuances da vivéncia de
homens homo orientados, para compreender o quanto essas pinturas
transmitem uma carga de realidade social que circunda esses homens e
questiona a proépria idealizacao do que é considerado adequado para ser
transformado em arte.

Através das ideias de Norbert Elias, podemos nos lembrar de que se existe
um processo que naturaliza determinados comportamentos, gostos e
idealiza¢oes. O que significa que, em algum momento, qualquer narrativa
que fuja dessa padronizagdo é desnaturalizada e vista como aberrante,

mesmo que ainda seja legitima.
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Resumo: O presente texto revela um processo de criacao artistica a partir das
investigacoes do grupo de pesquisa GEPCEAr/UFES, coordenado pela Prof* Dra.
Stela Maris Sanmartin. O trabalho deriva de uma agao comparativa a partir do
método analogia inusual (Prado; Fernandez, 2011). A escrita empreendida
aproxima as 4 dimensodes da criatividade, discutidas por Mel Rhodes (1961) e os
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Introducao

Este artigo faz parte dos estudos que investigam o fenémeno da
criatividade em praticas artisticas. Desenvolvido com recursos da Capes,
junto ao programa de mestrado em Artes da Universidade Federal do
Espirito Santo, a presente investigacao esta integrada ao Grupo de
Pesquisa e Extensao em Criatividade, Educacao e Arte GPECEAr/ UFES,
coordenado pela professora Dra. Stela Maris Sanmartin.

Nosso olhar se volta para uma producao poética e artistica oriunda de
métodos e ativacoes criativas. Em meados de 2023, inspirada por Prado e
Fernandez (2011), Sanmartin propde uma ativagdo criativa no grupo de
pesquisa GPECEAr/UFES, a partir de uma analogia inusual.

Prado e Fernandez (2011) conceituam a analogia inusual como uma técnica
de imaginagdo criativa. Os autores destacam que o método permite
flexibilizar o pensamento, criando associa¢oes ainda nao imaginadas.

En una sociedad tan compleja como la nuestra estamos
acostumbrados a relacionar solo aquellas cosas que
nuestra cultura relaciona, por el contrario, la técnica de la
ANALOGIA INUSUAL nos incita a establecer nuevas
relaciones, nos ayuda a relativizar el pensamiento® (Prado;
Fernandez, 2011, p. 148).

Conscientes de que esta proposta é capaz de reverberar a¢oes poéticas e
criativas, o presente estudo estabelece as relacoes que o método
desencadeou no processo criativo do trabalho visual “Os 4 pés criativos”.
O trajeto se inicia com o exercicio da analogia inusual e transita pelas
experiéncias da autora, como mestranda e artista, atravessando suas
investigagdes no GEPCEAr, as disciplinas do mestrado e o Curso Poéticas

de Criacao e Imaginario, ministrado pela professora Dra. Andrea Cavinato.

O que investigamos?



Em criatividade, o processo criativo é entendido como a dimensao
responsavel pelo percurso de geracao, analise e escolha das melhores
ideias. Nesse sentido, o texto que segue pretende fomentar os conceitos
sobre o processo criativo, discutidos em “Arte e Ciéncia da Criatividade”
(1999).

A primeira etapa do processo criativo é a percepcao de um problema. “E
preciso que nasca o germe da criacao” (Kneller, 1999, p. 63). Nesse
momento, a pessoa criativa precisa ser impulsionada por habilidades ou
motivacoes necessarias para perceber a primeira faisca da questao.
Saturnino De La Torre (2005), no livro “Dialogando com a Criatividade”,
divide o processo de criacao em trés etapas: antes de vir a ideia, durante a
ideacao e depois da ideacao. O autor discorre sobre a relagao dos estados
emocionais em cada etapa mencionada. “Antes do processo, predomina
um estado tensional no qual parecem fluir mil ideias. Cognicao e
sentimento cooperam para levar ao consciente aquelas ideias que flutuam
no pré-consciente ou subconsciente” (Torre, 2005, p. 133).

Kneller (1978) conceitua esta fase que antecede o processo como “primeira
apreensao’. Motivado pelos estudos de Wallas (1926), o autor descreve as
seguintes etapas do processo criativo: primeira apreensao, preparacao,
incubacao, iluminacao e verificacao.

A segunda etapa é definida pela preparacao. O criador precisa ser curioso,
explorar novos caminhos, experimentar novas técnicas e reunir um
numero consideravel de pesquisa. O terceiro momento da criagao é a
incubacao. Essa fase precisa ser preenchida pelo cultivo dos sentidos. O
sujeito criador precisa de uma pausa, é o tempo da percepcao sensorial. E
a conexao do sujeito com seus proprios sentidos, deixando de perceber o
mundo para sentir suas proprias sensagoes.

Nesse sentido, o individuo criador estara pronto para passar para a fase da
iluminacao, momento direcionado pela inventividade, quando surgem os
insights, as ideias fluem e precisam ser registradas. O Gltimo passo do ato

criativo € a verificacao. Aqui, a pessoa criativa precisa se apossar da



autodirecao. “A criagao envolve autodirecao, pois o criador, além de intuir,
precisa verificar suas ideias. Aprender criativamente é antes de tudo
aprender pela propria iniciativa” (Kneller, 1999, p. 104).

Em paralelo com as leituras sobre o processo criativo, Sanmartin propoe
um método para a apreensao das ideias estudadas: o mapa mental.* Esse
recurso possibilita a organizacao do pensamento a partir de imagens.
Buzan (2019) aponta: “Ao contrario das palavras, as imagens tém um
carater imediato: as informagdes visuais sao processadas pelo cérebro
com uma rapidez 60 mil vezes maior que o texto” (Buzan, 2019, p. 40-41).
A investigacao percorre, nesse sentido, uma nova direcao. Ao utilizar a
técnica do mapa mental, imagens sao associadas aos conceitos estudados,
criando analogias. Escolho, nessa direcao, criar conexdes entre as
concepgdes de Kneller (1999) sobre o processo criativo com o ciclo da
agua. Pensar o processo criativo como o ciclo da agua é entender que
ambos incorporam uma estrutura ciclica, presente em campos diferentes.
“A agua faz incharem os vermes e jorrarem as fontes. A agua é uma matéria
que vemos nascer e crescer em toda a parte” (Bachelard, 2018, p. 15).
Primeiramente, o sol aquece as aguas, transformando as ideias em vapor.
Quando o vapor sobe aos céus e se transforma em nuvens paradas, as
ideias descansam, ilustrando a etapa da incubacao. Quando a massa de ar
fria entra em contato com as ideias adormecidas, a nuvem muda de cor,
ganhando novas ideias e inspiracoes. Por fim, quando as goticulas de agua
saem da nuvem e retomam para as aguas correntes, as ideias sao levadas
para todos os cantos, podendo alimentar novos seres, enriquecer novas
terras e renovar novos ciclos.

Durante a investigagao descrita acima, a mestranda e artista se apropria
das imagens geradas pelos métodos propostos e elabora, assim, um
trabalho de performance e fotografia intitulado “Os 4 pés criativos”. O
trabalho relatado e descrito abaixo mantém as aproximacodes - ja

mencionadas - do processo criativo com o ciclo da agua.



O primeiro Vapor

O primeiro sinal da criacao nasce no grupo de pesquisa GEPCEAr/UFES. A
professora Dra. Sanmartin propde a realizacao de uma autobiografia
criativa a partir de uma planta. Desafiada por essa proposta, escolhi criar
conexodes com a Jiboia. Dentre as propostas de analogia, esse formato se
configura como uma analogia biénica, exercicio que busca aproximar a
natureza de outros campos tematicos. A imagem do “eu jib6ia” se perpetua
nas demais atividades desenvolvidas.

Essa aproximacao, denominada biomimética, “corresponde a emulagao
consciente da natureza e oportuniza a insercao de conhecimentos
biologicos em atividades criativas” (De S&; Viana, 2020, p. 137). Essa acao
pode ser percebida na arquitetura, no design, na engenharia e nas artes. “A
biologia oferece um aparato conceitual extraordinariamente rico para a
identificacao de analogias inspiradoras [...|” (Pizzocaro, 2020, p. 213).
Nessa direcao, buscando as aproximagdes com a planta jibéia para o
exercicio autobiografico, vivenciei uma experiéncia com o imaginario,
proposta no Curso Poéticas de Criagao e Imaginario, ministrado pela
professora Dra. Andrea Cavinato.

Partindo de praticas corporais, os exercicios propdem a criacao de uma
poética pessoal, aproximando os ensaios sobre os quatro elementos do
imaginario (terra, agua, fogo e ar), presentes na obra de Gaston Bachelard
(1994-2019). “O objetivo é reconhecer o que se passa no ‘cineminha’ da
imaginacao e a partir dai transformar as imagens em palavras, frases,
roteiros, textos, [...]”s (Cavinato, 2024, n.p.).

A partir de uma préatica de imaginacao guiada, a vivéncia no primeiro
encontro do curso permitiu a producao de uma elaboracao visual
primaria: “Eu pé de planta”. Nessa proposta, a imagem dos “pés” surge

criando conexao entre o “pé de planta” e o “pé de gente”.


https://www.andreacavinato.com/product-page/po%C3%A9ticas-da-cria%C3%A7%C3%A3o-e-imagin%C3%A1rio-1
https://www.andreacavinato.com/product-page/po%C3%A9ticas-da-cria%C3%A7%C3%A3o-e-imagin%C3%A1rio-1

A imagem elaborada apresenta dois elementos da construgao poética
mencionada: a figura da jiboia - planta escolhida no exercicio da analogia
autobiografica - e a figura dos proprios pés da artista - imagem gerada a
partir do primeiro exercicio pratico com o imaginario. Essa primeira
imagem criada impulsiona os demais trajetos processuais trilhados na

producao do trabalho “Os 4 pés criativos”.

A formacao das nuvens de ideias

No avango dos estudos em criatividade e processo criativo, a rota da artista
e mestranda incorpora o “Eu pé de planta” nas demais acgdes de
investigacao. Apds estudar o material de Kneller (1999), a pesquisa se
depara com o trabalho de Mel Rhodes (1961), na apreciacao da obra “Uma
analise da Criatividade”. Essa acao possibilitou a geracao de novas imagens
de “pés” para a elaboragao de um novo mapa mental.

As ponderagdes de Mel Rhodes (1961) acerca do fendmeno da criatividade
apontam quatro sentidos para a definicao do termo. O autor percebe que
as pesquisas sobre a criatividade se baseiam nas seguintes categorias:
pessoa criativa, processo criativo, produto criativo e ambiente criativo. O
eixo pessoa destina-se aos atributos do individuo, os processos as
atividades mentais do sujeito, o ambiente a pressao do meio exercida
sobre a pessoa, e o produto a resultante de todo o processo.

Nesse sentido, buscando compreender as demais dimensoes e ampliar a
analogia inusual - além do processo - desenvolvi outra analogia,
associando as 4 dimensodes do processo criativo com os 4 elementos da
natureza. A figura 1 ilustra tal contexto de novas relacoes.

As imagens agregadas ao mapa acima se constituem de dois cenarios: o
método analogia inusual e a vivéncia no Curso Poéticas de Criagdo e
Imaginario. As relacoes descritas a seguir derivam de um estudo de

aproximacao poética entre Gaston Bachelard e Mell Rhodes.
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Figura 1. Arquivo das autoras, “Mapa Conceitual: Os 4 p’s da Criatividade”, 2024. A
imagem se divide em quatro partes, sendo desenhados da esquerda para a direita,
quatro pés criativos: pé de chuva, contendo pés amarelos desenhados dentro de uma
gota de chuva; pé de chama, contendo pés amarelos derretidos, em formato de vela; pé
de vento, contendo pés amarelos em cima de um redemoinho; pés de terra, contendo
pés amarelos com galhos e folhas da planta jiboia.

Filosofo, epistemologo e critico literario, Bachelard desenvolveu ensaios
pautados na imaginacao da matéria. “Na esteira do grande psiquiatra e
psicoterapeuta suico Karl Gustav Jung (1875 - 1961), Bachelard aprofunda seus
estudos sobre o inconsciente a partir da andlise de muitas obras literarias e das
imagens metafdricas nelas presentes” (Santos;Carneiro;Aragjo, 2024, p. 8-9).

O trabalho de Bachelard é pautado na imaginacao da matéria, a partir dos
4 elementos: terra, agua, ar e fogo.

A base fenomenolégica de Bachelard nasce, inicialmente,
de uma filosofia da imaginacao; essa muito ligada a uma
relacao profunda com os elementos materiais. E nesse
sentido, que a Terra pode ser nossa mae, o planeta nossa
casa, a agua um condutor, o ar é expansao, o fogo
transformacao (Silva, 2021, n.p.).
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Assim, apresentamos adiante as aproximagoes feitas a partir do imaginario
de Bachelard com as 4 dimensbes da criatividade, definidas por Mel
Rhodes (1961). Aproximamos, em nossas discussdes, a terra como o
ambiente criativo, a agua como o processo condutor, o ar como a pessoa
em expansao e o fogo como a obra em transformacao.

O que aproxima o fogo dos produtos criativos? A primeira semelhanca
pode ser encontrada no desejo pela transformacao. “O ser fascinado ouve
o apelo da fogueira. Para ele, a destruicao é mais do que uma mudanga, é
uma renovacao” (Bachelard, 1994, p. 25).

A transformacao importa em diferentes sentidos, tanto o ato criador em
arte que transforma a matéria em forma e por outro lado, a forma que nos
transforma. Entendemos que por este motivo o “formar importa em
transformar” (Ostrower, 2014, p. 51). Na medida em que o homem domina
o fogo, ele se transforma. Essa relacao entre “dominio” e “transformacao”
também pode ser vista na obra de Fayga Ostrower: “‘Formando a matéria,
ordenando-a, configurando-a, dominando-a, também o homem vem a se
ordenar interiormente e a dominar-se" (Ostrower, 2014, p. 53).

Os produtos criativos sao retratados aqui como pé de chama, pois assim
como o fogo, as ideias e os artefatos criativos buscam ser propagados,
iluminando novos espacos e transformando a relacao do homem com o
seu “eu interior”. Entretanto, apesar de iluminar, podem ser devastadores,
queimando solos e destruindo terras, provocando profundas mudancas.
Bachelard (1994) nos alerta sobre o fogo: “Dentre todos os fenémenos, é
realmente o Uinico capaz de receber tao nitidamente as duas valoriza¢oes
contrarias: o bem e o mal. Ele brilha no Paraiso, abrasa no inferno. E docura
e tortura” (Bachelard, 1994, p. 11). O pensamento do autor sobre o fogo
também pode ser percebido nos produtos criados pelo homem. As ideias
inovadoras podem ser usadas para o bem e para o mal, podem construir
e destruir, aproximar e afastar, somar e devastar.

Essa dualidade assumida pelo fogo também pode ser apreendida pelo vento. “A

ambivaléncia do vento que é docura e violéncia, pureza e delirio” (Bachelard,



2001, p. 239), simboliza a pessoa criativa. Assim como a pessoa criativa, o vento
cobica o movimento, como também tenciona ser ouvido. Entretanto, esse
evento provoca medo. Ha, de certa maneira, uma tensao em controlar o grito e
o movimento. Por que interessa o controle do vento em movimento?
Entendemos que o movimento é necessario a pessoa criativa. “E o
movimento corporal que possibilita as pessoas se comunicarem,
trabalharem, aprenderem, sentirem o mundo e serem sentidos”
(Strazzacappa, 2001, p. 69). Nesse sentido, o “pé de vento” simboliza a
‘pessoa criativa’, pois considera a mobilidade intrinseca a vida, a
transposicao e o deslocamento, atributos indispensaveis as produgoes
culturais, artisticas e politicas.
Em “Vigiar e Punir”, Foucault (1999) apresenta o interesse em controlar os
corpos como uma pretensao politica:
Houve, durante a época classica, uma descoberta do
corpo como objeto e alvo de poder. Encontrariamos
facilmente sinais dessa grande atencao dedicada entao ao
corpo - ao corpo que se manipula, se modela, se treina,
que obedece, responde, se torna habil ou cujas forcas se
multiplicam (Foucault, 1999, p. 163).
Em contrapartida com a aproximacao contida acima, constatamos adiante
a relacao existente entre a liberdade do vento e da pessoa criativa. “Sera
preciso ressaltar, com efeito, que no reino da imaginacao o epiteto que
mais proximo se encontra do substantivo ar é o epiteto livre? O ar natural
é o ar livre” (Bachelard, 2001, p. 8).
No campo da criatividade, discute-se o termo “liberdade” atrelado ao
conceito de autonomia. O sujeito livre e autébnomo é capaz de combater
as diferencas e imposi¢oes, “simplesmente porque a criatividade fara
criticos os seus cidadaos perante qualquer tipo de submissao” (Torre,
2005, p. 35). Criar livremente exige romper limites, ou, como ja
mencionado por Ostrower (2014, p. 160): “O criar livremente consistira

num processo dinamico de poder desdobrar delimitacbes e com isso

poder defini-las como novo”.



O enfrentamento com limites, imposi¢oes e submissoes também pode ser
discutido na perspectiva do ambiente criativo. O ambiente, nomeado por
Mihaly Csikszentmihalyi (1999) como “campo criativo”, “[...] é a instancia
social que define o que é criativo ou nao, em uma determinada area e da
a chancela de criativo a um produto, seja ele material ou simbdlico” (Fleith;
Neves-Pereira, 2020, p. 98).

Bachelard (2019) discute a terra sob duas perspectivas: a terra dura e mole. As
imagens pensadas pelo mole e pelo duro dizem respeito, respectivamente,
as metaforas da persisténcia e da resisténcia. O que as metaforas do mole e
do duro contribuem para pensar o ambiente criativo? “O que seria uma
resisténcia se nao tivesse uma persisténcia, uma profundidade substancial, a
profundidade mesma da matéria?” (Bachelard, 2019, p. 17).

O autor atribui a dureza todos os momentos que nos deparamos com uma
resisténcia, e a moleza todos os momentos que nos deparamos com a
persisténcia. Bachelard (2019) ressalta: “A dureza e a moleza das coisas nos
conduzem - a forca - a tipos de vidas dinamicas bem diferentes”
(Bachelard, 2019, p. 16). Em seguida, complementa:“Mas, evidentemente, a
realidade material nos instrui. De tanto manejar matérias muito diversas e
bem individualizadas, podemos adquirir tipos individualizados de
flexibilidade e de decisao” (Bachelard, 2019, p. 21).

A flexibilidade e a decisao apontadas por Bachelard sao caracteristicas
implicitas na pessoa criativa. Em outras palavras, a realidade vivenciada
pela pessoa ira conduzir o tipo de trabalho que ela vai exercer em sua
vida. “O ferreiro e o oleiro comandam dois mundos diferentes. Pela
propria matéria de seu trabalho, na proeza de suas forcas, eles tém
visdes de universo, as visdes contemporaneas de uma criagao”
(Bachelard, 2019, p. 26). O ferreiro trabalha com as matérias duras, ja o
oleiro com a matéria mole. Na perspectiva de Bachelard (2019), ambos
desenvolvem uma criacao, mas a natureza dessa criagao sera

influenciada pelo meio nos quais se inserem.



O ambiente criativo é entendido na presente analise como “pé de terra”.
Suas raizes constroem culturas, seus ramos percebem o clima e seus
galhos enxergam o tempo de um determinado ambiente. E preciso
destacar, entretanto, que “cada pessoa percebe o seu ambiente de uma
maneira Unica, o alimento de um homem é o veneno de outro e vice-

versa”. (Rhodes, 1961, p.308).

As nuvens paradas

Entendemos as nuvens paradas como a etapa de incubacao das ideias. “Trata-
se de um periodo em que nenhum esfor¢co é empregue sobre o problema”
(Santos, 2019, p. 9495). Esse momento se deu pela dificuldade da materializacao
dos conceitos. Foi um momento de distanciamento da pesquisa.

A transposicao das ideias nao se efetivou porque as técnicas empregadas
na elaboragao visual nao eram de dominio da artista. “People are not
creative in a general sense; they are creative in particular domains such as
the visual arts.” (Zimmerman, 2009, p. 386).>* Minha rota, como artista e
mestranda, transpassa a seguinte questao: como materializar as imagens
provocadas pelas vivéncias criativas? Os desenhos elaborados nao
empregavam o conceito pensado pelo campo imagético. Vale ressaltar,
nesse ponto, a importancia de dominar as técnicas artisticas.

Apesar da frustracao do trabalho nao realizado, surge um insight quando
visito a exposicao “O cru e o cozido”, na Galeria de Arte e Pesquisa da
Universidade Federal do Espirito Santo (GAP/UFES), sob curadoria de

Isabela Frade e Rosana Paste.

A chuva de ideias

A iluminagao para a solugao do problema aparece na apreciagao da obra
“Corpo de Barro”, de Luciene Hibner (2024). Na descricao do trabalho da

artista constam dois termos importantes: “fotografia” e “performance de



barro no corpo”. Nesse momento, as ideias sobre o dominio do campo
criativo, discutidas por Mihaly, iluminaram o processo de criacao do

trabalho “Os 4 pés criativos”.

Figura 2. “Corpo de Barro”, Luciene Hibner, GAP/UFES, 2024. A fotografia em preto e branco
contém dois pés cobertos de barro, erguidos como se a pessoa estivesse sentada e os levantasse
com pernas esticadas, em um recorte que nos deixa ver as pernas apenas até o comego dos
joelhos, localizados no canto direito da imagem. Fonte: acervo das autoras.
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Figura 3. “Pé d’'agua”, Sara Damiani, 2024. A fotografia é tirada de cima para baixo,

centralizando o pé esquerdo da artista que caminha em cima de um espelho quebrado.
O espelho reflete os pés da artista e o céu nublado do manguezal do bairro Flexal II,

localizado na cidade de Cariacica, ES. Fonte: acervo das autoras.



Figura 4. “Pé de vento”, Sara Damiani, 2024. A fotografia é tirada de baixo para cima,
tendo como composigao pernas vestidas de meia cal¢a rosa com sapatilhas rosa nos
pés. As pernas da artista se entrecruzam e seus pés apontam para o céu. O fundo da
imagem é composto pelas arvores do manguezal do bairro Flexal II, localizado em
Cariacica, ES. Fonte: acervo das autoras.



Figura 5. “Pé de lama”, Sara Damiani, 2024. A fotografia é tirada de cima para baixo,
centralizando os pés da artista cobertos pela lama do manguezal de Flexal II, localizado
na cidade de Cariacica, ES. A imagem é composta pelos pés da artista, alama do mangue
e uma poca de dgua. Fonte: acervo das autoras.

Figura 6. “pé de chama”, Sara Damiani, 2024. A fotografia é tirada da mesma altura dos
pés da artista. A imagem é composta pela sola dos pés erguidos em cima de um toco de
madeira. Os pés sao cobertos por um 6leo natural, que se mistura com tons de marrom

e preto presentes na sola dos pés. Fonte: acervo das autoras.



O trabalho ganha materialidade quando escolho explorar minha proépria
area de atuacao: a performance. E na intimidade com os seus préprios
recursos de criacao e poética que o trabalho ganha forma. Nesse sentido,
a obra de Bachelard é acessada novamente. O “pé de vento” é associado ao
sonho de infancia da de ser bailarina, o “pé de lama” é incorporado pelo
casamento da 4gua com a terra, o “pé d’agua” é simbolizado pelos reflexos
da alma, e o “pé de chama” é revelado como o fogo que ilumina o processo,

a pessoa e o ambiente em que ela se assume como poeta e artista.

Consideracgoes breves

O trabalho apresentado é fruto de um projeto do GEPCEAr, em
consonancia com a observacao atenta do processo de criacao da artista e
mestranda Sara Damiani. A percepc¢ao individual do ambiente criativo,
atrelada aos dominios da pesquisadora, enriqueceram a producao dos
“artefatos”. Entender o processo criativo como fenémeno da criatividade
aproximou o conceito da acao, a teoria da pratica e a imaginagao da
producao. Nesse sentido, os estudos direcionados pelo grupo de pesquisa
permitiram a criagao poética e artistica de uma mestranda em formacao.

As investigacOes sobre as teorias da criatividade aproximaram a pesquisa
da mestranda em produgao de arte. Seus passos foram atravessados pela
relacao “pesquisadora-artista”. Espera-se que este trabalho se reverbere
em novos estudos, despertando pesquisadores para descobertas poéticas

e criativas no campo da arte e da criatividade.
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Hibridismo estético e inovacoes no
cinema de animacao pés-moderno

Aesthetic hybridity and innovations in postmodern animated cinema
Natacha de Souza! (PPGA-UFES)

Resumo: A modernidade e a poés-modernidade sao marcadas por rapidas
transformacoes sociais e culturais, resultando em uma desconexao entre o
individuo, seu grupo social e a cultura, especialmente no final do século XX. O
estudo do cinema de animagao experimental, em relacao a essas fases, busca
entender como as novas conceitualizagcoes da arte influenciam o surgimento da
arte computacional e digital, levando em consideracao a experiéncia da producao
artesanal no contexto cinematografico. Esta pesquisa se apropria de reflexoes
sobre a imagem técnica, as relacoes entre o moderno e o pés-moderno, e o
impacto das inovagdes tecnolégicas, como o advento da camera, na
representacao artistica. O pés-moderno, caracterizado pela hibridacao de estilos
e praticas estéticas, ndao se configura como uma superacao do moderno, mas
como uma condigao histérica que questiona a racionalidade da modernidade. O
presente artigo explora a critica contemporanea da arte e suas relagbes com o
cinema de animagcao, destacando as tensoes entre estética e juizo de valor.
Palavras-chave: modernidade; pés-modernidade; cinema de animacao
experimental; arte computacional/digital; estética.

Abstract: Modernity and post-modernity are marked by rapid social and
cultural transformations, resulting in a disconnection between the individual,
their social group and culture, especially at the end of the 20th century. The
study of experimental animated cinema, in relation to these phases, seeks to
understand how the new conceptualizations of art influence the emergence of
computer and digital art taking into account the experience of artisanal
production in the cinematographic context. The research draws on reflections
on the technical image, the relationship between the modern and the
postmodern, and the impact of technological innovations, such as the advent of
the camera, on artistic representation. Postmodernism, characterized by the
hybridization of styles and aesthetic practices, is not configured as an
overcoming of the modern, but as a historical condition that questions the
rationality of modernity. This article explores contemporary art criticism and its
relationship with animated cinema, highlighting the tensions between
aesthetics and value judgment.

Keywords: modernity; postmodernity; experimental animation cinema;
computational/digital art; aesthetics.

DOI: https://doi.org/10.47456/ng61c013

® @ O conteudo desta obra esta licenciado sob uma licenca Creative
@ Commons Atribucién-NoComercial-CompartirIgual 4.0



https://doi.org/10.47456/ng61c013
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/4.0/
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/4.0/
https://orcid.org/0009-0008-2898-8272
https://lattes.cnpq.br/9632018305326219

Introducao

A complexidade encontrada pela modernidade esta relacionada com a
rapidez das mudancas sociais e a descontinuidade cultural nas quais as
pessoas estao mergulhadas. Pois a sociedade moderna, com as suas
rapidas mudancas e a sua descontinuidade cultural, observadas no final
do século XIX e no decorrer do século XX, apresenta, de forma mais
perceptivel, no final desse mesmo século, certa desconexao entre o
individuo, o seu grupo social e a cultura. A pesquisa aqui se propdoe
através de autores que evidenciam as caracteristicas do modernismo e
do pés-modernismo, que podem vir abarcar tanto a histéria da arte,
quanto tematicas engajantes, em contato com o objeto de estudo
apresentado: o cinema de animagao experimental, uma vez que as novas
conceitualizacoes feitas na arte da modernidade de p6s-modernidade,
foram pertinentes para entender o aparecimento da arte
computacional/digital.

Para tanto, pesquisa-se em busca de respostas na esséncia do exercicio
animado: uma experiéncia de produgao artesanal no ambito do dispositivo
cinematografico e a despeito do automatismo que lhe é proéprio. Aqui,
perpassa o tema da imagem técnica, das relacoes entre os conceitos
levantados da pés-modernidade, e no advento tecnolégico, sobretudo no
que diz respeito ao objeto camera, além de discutir as consequéncias desta
experiéncia para a representacdo. Por fim, levanta alguns pontos de
discussao acerca de sua experiéncia no cinema experimental.

Visto assim, este artigo organiza-se por meio de visoes estilisticas e tendo
como objetivo evidenciar as principais questoes abordadas por alguns
autores que enfrentam esses embates a respeito da estética e do juizo de
valor da arte, tentando criar paralelos com o cinema de animacao
experimental. Embora os autores aqui citados nao sejam direcionados a
animacgao, encontra-se argumentos que possam ser trabalhados e
discutidos a respeito dela. Por meio da visao de alguns autores que
questionam o papel da arte na pés-modernidade, como Arthur Danto
(2006), Clement Greenberg (2002), Thierry de Duve (2003) e Ricardo M.



Gonzaga (2010), com autores que trabalham com animacao digital, como
Arlindo Machado (2008) e Paul Wells (1998), o presente artigo
problematiza as questoes da producgao e a recepcao do trabalho de arte

na critica contemporanea associadas ao cinema de animacao.

A questao da pés-modernidade no cinema

de animacao experimental

A arte utiliza a articulacao de debates tedricos sobre o chamado “fim da
arte”, o que, para alguns autores, nao se refere o fim como a morte
existencial, mas sim um fim de uma narrativa pré-estabelecida. Alguns
tedricos indicam, de forma sucinta, como algumas experiéncias artisticas
abordam essas questdoes de forma enigmatica. Destaca-se, entao, a
importancia dessas experiéncias como uma oportunidade para reexaminar
criticamente a historia de forma criativa. Dessa forma, a arte nao é vista
como uma mera reproducao ou representacao da historia, mas sim como
uma forma de produzi-la ou apresenta-la de maneira diferenciada.

O tema complexo do "fim da arte" é abordado em “A arte sem paradigma”
(2006), do filosofo e critico de arte norte-americano Arthur Danto. Nesse
texto, o autor fornece exemplos de obras de artistas contemporaneos
para ilustrar sua tese, diferenciando-a da perspectiva apresentada pelo
critico norte-americano Clement Greenberg (2002); sendo apresentada
entre a década de 1960, periodo em que ocorreram mudangas
significativas nos paradigmas do mundo da arte, especialmente no que
diz respeito a crescente importancia da conscientizacao e reflexao. Nesse
aspecto, percebe-se diferencas entre a sua visao e a visao de Greenberg
para o “fim da arte”. Se, para Greenberg, esse € o momento no qual o
artista produz obras puras e em consonancia com o canone modernista,
para Danto (2006), o “fim da arte” é o momento no qual a arte atinge a
compreensao filoséfica de sua identidade, fazendo com que os artistas
nao necessitem se adequar a um paradigma pré-estabelecido.

Nesse contexto, um dos aspectos mais importantes no falar de arte foi a

proximidade de Danto com Nova York e com sua cena artistica. Naquele



periodo, o autor havia escrito um texto mencionando este conceito de
fim da arte: a ideia do fim da arte possa ser definida também como fim
da narrativa. Dando refere-se ao “Licao de Estética”, de 1821, de Hegel,
onde o fil6sofo novecentista ja havia falado do fim da arte como de um
momento que se atingia a partir de uma tomada de consciéncia por parte
da arte e de um reconhecimento de sua prépria natureza interna. O fim
da narrativa pode ser situado por volta do final dos anos 1960.

No contexto das transformacdes na concepcao da arte, observou-se uma
ruptura significativa na sua forma e no seu entendimento, evidenciada,
segundo Danto (2006), pela primeira vez, em uma exposicao de Andy
Warhol, realizada em 1964, em Nova York. Nessa ocasiao, caixas de
detergente para lavar pratos foram apresentadas como obras de arte,
promovendo um impacto transgressor e inovador. Essa exposigao trouxe
a tona questoes filosoficas que extrapolavam os debates abstratos e
tradicionais sobre a natureza da arte - como a classica indagacao “O que
é arte?” - para problematizagdes mais concretas e instigantes acerca da
arte em si. A relevancia da obra de Warhol reside no fato de que, embora
nao tenha sido o primeiro a levantar tais questoes, ele o fez de maneira
singular e explicita, explorando dimensoes até entao pouco abordadas.
Essa abordagem nao apenas desafiou os paradigmas vigentes, mas
também abriu novos caminhos para a reflexao estética e filosofica.
Surgem alguns questionamentos a respeito da obra de arte. Esta nao deve
ter uma forma particular. A partir dessas reflexdes, Danto afirma que “o
mundo da arte hoje nao tem uma unidade estilistica que se possa
verificar com o olho” (2006, p. 201). Na filosofia da arte, filésofos como
Hegel, Platao a Heideggerpensavam sobre a forma que a obra de arte
devia ter e sobre alguma caracteristica que lhe competia como esséncia.
Logo, o que muda profundamente com a mostra de Warhol de 1964 é
que a obra de arte nao se submete mais a nenhuma forma particular e
que a analise da obra de arte nao se faz através da visao, mas da analise
conceitual. Ou seja, a informacao visual da obra é insuficiente para

interpreta-la. Da mesma forma, o fim da arte significa pensar que “tudo é



possivel, que a lei da possibilidade nao existe e nao ha nenhuma forma
da qual um artista ndo possa se recombinar” (2006, p. 201).

A ideia de arte do autor que chega ao proprio fim difere muito de
tedricos anteriores. Se, antes, via-se a arte chegando ao seu préprio fim
como um ponto onde o artista produz formas puras, logo, novos
suportes e materiais sao coisas muito diferentes do proposto. Para Danto
(2006), a arte que chega ao fim de si mesma é a arte que atinge a
compreensao filoséfica de sua propria identidade.

De acordo com Clement Greenberg (2002), reconhecido critico da
modernidade artistica e opositor contundente do pés-modernismo, a
esséncia da arte reside no emprego de métodos intrinsecos a uma
disciplina para criticar a proépria disciplina, ndo com o intuito de
subverté-la, mas de consolida-la ainda mais profundamente. Para
Greenberg, a pintura, ao evidenciar-se como tal - ou seja, tinta sobre tela
-, estabelece uma ruptura significativa com a narrativa representativa
tradicional, tal como definida por Vasari, ainda em 1550. Essa
reconfiguracao discursiva, segundo o autor, promove uma substituicao
do paradigma classico por uma abordagem que reforca os valores
intrinsecos do meio artistico.

Diferentemente de outros movimentos estilisticos, o modernismo
caracteriza-se por uma descontinuidade histérica, apresentando uma
producao visual que frequentemente parece "estranha” em relagao as
tradicOes artisticas precedentes. Esse afastamento deliberado das
convengoes historicas reflete a busca modernista por autonomia e auto
referencialidade. No entanto, o posicionamento critico de Greenberg em
relacao as teorias pos-modernistas e a arte engajada socialmente o
tornou um alvo frequente de criticas, sendo frequentemente rotulado
por seus opositores.

Essa antitese apresentada insere-se de forma pertinente nas
problematizacdes que circundam o cinema de animacao. Paul Wells
(1998), renomado tedrico nos estudos da animacgao, propde uma

classificacao que divide esse campo em dois grandes paradigmas: o



cinema de animacao ortodoxo, produzido por grandes estidios com
objetivos comerciais; e o cinema de animacao experimental,
caracterizado por producdes autorais realizadas por artistas
independentes. No contexto do cinema de animagao comercial, observa-
se uma hegemonia em termos de estilos, ideias e processos, exercida por
determinados estidios que operam sob uma logica industrial. Essa
abordagem resulta na criagao de produtos em larga escala, utilizando
formulas e formatos universalizados para atender ao mercado global. Tal
fenomeno implica em uma forte influéncia estética e narrativa sobre
produgdes periféricas, que tendem a replicar esse Gnico modelo de
producao dominante em escala mundial. Um exemplo emblematico
dessa influéncia é o estilo distintivo dos estadios Disney, cuja
predominancia estética e narrativa marcou mais da metade do século XX,
gerando inimeras reproducoes por parte de artistas e estudios ao redor
do mundo. Tendo essa perspectiva, a pesquisa de Buccini menciona:

Esta estética dominante contribui, assim, para a
desqualificacado de diferentes procedimentos e
linguagens presentes nas obras de artistas individuais
experimentais e de producdes periféricas, a margem,
tanto do eixo geografico da induastria, quanto da
producao comercial. (Buccini, 2017, p. 2).

Percebe-se, assim, que essa hegemonia industrial da animacao apresenta
um aspecto intrigante desde sua concepgao, pois, historicamente, essa
forma de expressao foi inicialmente apropriada por artistas plasticos que
buscavam explorar o movimento como meio de manifestacao artistica.
Embora tenha se consolidado como parte integrante da industria
cinematografica, foi durante as vanguardas histéricas do século XX que a
animacao alcangou um de seus dpices em termos de experimentacao e
inovacao. Nesse contexto, diversos artistas, particularmente ligados ao
movimento dadaista, assumiram uma postura anarquica ao questionar e,
sobretudo, rejeitar os padroes academicistas dominantes na critica de arte.
Figuras como Fernand Léger e Marcel Duchamp integraram o movimento

em suas obras, promovendo a animacao como um objeto de valor estético.



Atualmente, os animadores que se dedicam a explorar as potencialidades
da animagao de forma criativa e critica podem ser considerados um
nucleo de resisténcia frente ao estilo hegeménico predominante. Esses
criadores frequentemente utilizam praticas oriundas das artes plasticas,
adaptadas a contextos locais e nacionais, como estratégias para preservar
sua distingao estética e afirmar modelos de significancia em oposicao as
tendéncias massificadoras da industria global. Wells (2002) afirma que os
animadores se apropriam de seus principios tedricos e ideias
conceituais, reinterpretando-os no contexto da animacao:

Animadores, criando sobre a base das artes plasticas, nao
meramente exploram abordagens e estilos, mas também
[..] exploram principios tedricos e ideias geradas a partir
das artes plasticas, e as usam de novo a partir do suporte
animado” (Wells, 2002, p. 36).

Assim, para o autor, esses elementos sao transformados e ressignificados,
resultando em criacoes que nao apenas dialogam com as artes plasticas,
mas também ampliam suas possibilidades expressivas e narrativas. Logo,
enquanto o estilo carfoon de animacgao conquistava as salas de cinema
comerciais nos Estados Unidos, na Europa um grupo de artistas estava
desenvolvendo trabalhos animados mais voltados para a experimentagao
e abstracao, inspirados pelos movimentos vanguardistas das artes plasticas
(Wells, 1998). Essa forma de animacao, conhecida como experimental
encontra-se no extremo oposto em relacao a animacao ortodoxa.

Como ja mencionado, uma das questoes que rondam a arte pés-moderna
€ um hibridismo de formas e materiais, tendo os aspectos da visao como
algo secundario. Esse é um aspecto que consegue conversar com a
animacao, sobretudo o cinema de animacgao experimental, uma vez que é
evidente que as hibridizacdes e mesticagens visuais observadas na pos-
modernidade também se encontram nas expressoes da linguagem visual
dos filmes de animacao e na criagao de narrativas, que se movem entre
diferentes midias. O termo "midia" possui multiplos significados aqui,
abarcados por Lucia Santaella, estudiosa que tem se dedicado

incansavelmente a compreender esse conceito. Desde o langamento de "A



cultura das midias”, em 1992, ela tem realizado diversas revisdes a medida
que o contexto midiatico continua a se desenvolver. Em uma publicacao
mais recente, de 2007, Santaella afirma que o termo "midia" - inicialmente
associado apenas aos meios de comunicacao de massa tradicionais, como
a impressao - se generalizou de tal forma que passou a abranger todos os
meios de comunicacao, incluindo a animacao.

A animacao experimental abrange uma ampla variedade de estilos e
abordagens e, inevitavelmente, cruza com areas de vanguarda, como a
video arte (Wells, 1998, p. 42-43). Dessa forma, enquanto a animacao
ortodoxa busca se aproximar da linguagem e da forma do cinema /ive-
action, a animacao experimental se identifica mais com os conceitos das
artes plasticas, estabelecendo uma relacao préoxima com alguns
movimentos das vanguardas artisticas.

De uma forma visual para elucidar o que foi preposto, podemos observar
a animacao em curta metragem “Snack and drink’, de 1999, de Bob
Sabiston, um documentario de trés minutos feito em Rotoscopia, no
qual, em um mesmo plano, conjuntos de frames sao desenhados por

diferentes artistas em estilos variados, conforme mostrado na Figura O1:

Figura 1. “Snack and Drink’, animacao de Bob Sabiston, 1999, MoMA. Disponivel em:
https://www.moma.org/collection/works/118570. Acesso em: 10 nov. 2024. Captura de tela do
filme Snack and Drink, com fundo laranja e um desenho de um menino de camisa marrom,
cablos pretos curtos, de perfil, com o olho muito grande, parecendo ter sido maquiado com
lapis de olho preto e sombra verde-claro. O pescogo do menino esta pintado de faixas
horizontais roxas e azul-claro. Suas maos, com luvas verdes, seguram o queixo.


https://www.moma.org/collection/works/118570

No frame extraido da animacao de Bob Sabiston, a narrativa, apresentada
de maneira sucinta, centra-se em um menino com transtorno do
espectro autista que visita uma loja de conveniéncia com o intuito de
"lanchar e beber”, conforme sugere o titulo da obra. Nesse contexto, sao
evidenciados seus rituais peculiares, com destaque para a mistura de
diferentes sabores de refrigerantes. Essa agcao é complementada por uma
multiplicidade de estilos visuais que se manifestam ao longo da
animacgao. O emprego dessa diversidade de estilos, técnicas, materiais e
abordagens animadas nao apenas permite a incorporagao de
perspectivas subjetivas dos artistas envolvidos, mas também desafia os
codigos tradicionais do cinema classico, possibilitando a criacao de
efeitos inovadores e ampliando os limites da expressao artistica no
campo da animagao.

Ao analisar os conceitos previamente abordados de Danto (2006) e
Greenberg (2002), em relagcao as proposicoes de animacao ortodoxa e
experimental no cinema de animacao delineadas por Wells (1998),
evidencia-se que o cinema de animacao ortodoxo busca uma alta
analogia em relacao aos elementos perceptivos. Em outras palavras,
privilegia-se a visao como o principal fator para a compreensao do todo.
A principal finalidade da animacao ortodoxa € entreter, o que exige a
auséncia de elementos que possam causar estranhamento ao publico.
Sua logica opera no sentido de ser amplamente acessivel e
compreensivel por todos os espectadores, recorrendo, para tanto, a um
sistema narrativo e visual ja consolidado no imaginario coletivo. Esse
principio explica a dedicacao de estidios como a Disney em alcancgar
uma representacao fiel do mundo real, caracteristica que hoje é
amplamente reconhecida em producoes realizadas em 3D.

Por outro lado, o cinema de animacgao experimental caracteriza-se por
um impulso criativo que privilegia a nao-figuracao, o abstrato e a
exploracao da forma pura. Nesse contexto, a midia cinematografica é
utilizada como meio para experimentar possibilidades plasticas,

subvertendo a logica tradicional e ampliando a importancia da



conceitualizacao da obra. Essa abordagem envolve a redefinicao do
corpo, a modificagao de formas e a quebra de narrativas convencionais,
enfatizando o desafio ao espectador e promovendo experiéncias
sensoriais e reflexivas. O cinema experimental, portanto, nao se
subordina a regras pré-estabelecidas, mas busca romper barreiras e
explorar sua propria materialidade, frequentemente relegando a
narrativa a um papel secundario.

Com base nisso, podemos observar que o cinema de animacao pode
atuar em duas direcoes distintas: Por um lado, busca representar o real
ao adotar padroes da representacao figurativa ou do cinema live-action,
procurando alcangar uma semelhanga com o mundo visivel/tangivel. Por
outro lado, o cinema de animacao também explora a manipulacao da
forma, direcionando seus esforcos para imagens abstratas ou menos
figurativas, aproximando-se das experimentagdes das artes plasticas.
Dessa forma, o cinema de animacgao tem a capacidade de transitar entre
essas duas frentes, explorando tanto a representacao do real quanto a
liberdade de manipular a forma para criar expressoes visuais inovadoras,
sendo o principal viés as questdes estéticas e nao-narrativas em diregao a
um vocabulario préprio da pintura e escultura.

O contemporaneo caracteriza-se como uma condicao de "entropia
estética e desordem informativa” (Danto, 2006, p. 12), na qual prevalece
uma liberdade estética irrestrita, sem limitacdes histéricas que
condicionem ou delimitem as possibilidades criativas. Esse contexto
permite a emergéncia de questoes que abrangem desde narrativas
historicas até debates sobre diferencas e mitos de originalidade. Nesse
sentido, o carater narrativo emerge como elemento central, articulando
um engajamento social e ideolégico que instiga a reflexao acerca dos
multiplos discursos que circulam e precisam ser veiculados.

Ao olhar para a atualidade, a obra de arte contemporanea fragmenta
seus discursos, interpelando o espectador em diferentes espacos,
sejam eles galerias ou salas de cinema. No entanto, em uma época

marcada pela crescente presenca dos meios digitais e pelo



imediatismo, ha o risco de que o valor de uma obra seja
comprometido, tanto pela sua serializacao quanto pelos veiculos de
disseminacao. Ainda assim, a semelhancga do pés-modernismo, que se
apropria da bagagem histérica, pode-se observar artistas de animacgao
que integram maualtiplas técnicas e materiais, levantando questoes
sobre a relevancia da forma e do espaco de exibicao.

Embora os tedricos da pés-modernidade aqui abordados apresentem
perspectivas diversas e, frequentemente, ndao abordem diretamente o
campo da animagao, os conceitos que delineiam sao aplicaveis a essa
forma de expressao artistica. Apesar das diferengas entre os autores,
suas ideias convergem em torno de problematicas comuns, revelando
uma intersecao conceitual que permite o questionamento e a

ressignificacao do papel da animagao no cenario contemporaneo.

A questio da “imagem técnica” no cinema de animacao

Ao longo da histéria, a animacao foi se adaptando a medida que foram
sendo desenvolvidas novas técnicas, estabelecendo interacoes entre areas
das artes e da tecnologia. A histéria das imagens animadas é tida como
mais antiga que o cinema, pois a ideia do movimento ilusério nasceu
muitos anos antes. Com isso, é evidente destacar a forma como é
amplamente debatido o papel da arte contemporanea com sua abordagem
interdisciplinar e interativa a partir da perspectiva da cultura digital.

Os termos “imagens técnicas” (Flusser, 2008), "arte eletrénica” (Lemos,
1997) e "cibercultura" (Levy, 1997) por exemplo, tém sido amplamente
utilizados para descrever as diversas formas de expressao artistica que
surgem da simbiose com as tecnologias digitais atuais. No entanto, a
discussao sobre questoes estéticas e filosoficas relacionadas a natureza do
sujeito, da arte e da percepcao pode contribuir significativamente para o
estudo da cultura digital e suas manifestacoes artisticas. Machado nos diz:

Por “imagens técnicas” designamos em geral uma classe
de fenomenos audiovisuais em que o adjetivo (“técnica”)
de alguma forma ofusca o substantivo (‘imagem”), em
que o papel da maquina (ou de seja la qual for a



mediagao técnica) se torna tao determinante a ponto de
muitas vezes eclipsar ou mesmo substituir o trabalho de
concepgao de imagens por parte de um sujeito criador”
(Machado, 2008, p. 224).

Ou seja, ao explorar essas questoes, ha a reflexdo sobre como a
tecnologia digital influencia e molda nossa compreensao da arte e da
realidade. A forma como os artistas utilizam as ferramentas digitais para
criar experiéncias estéticas inovadoras, desafiando as fronteiras
tradicionais da arte, mostram as implicagbes estéticas e filosoficas da
cultura digital, fazendo o aprofundamento das nossas compreensoes das
manifestacdes artisticas contemporaneas e do impacto das tecnologias
digitais em nossa sociedade.

A imagem técnica, destacada por Flusser (2008), consagrada por seus
dispositivos fotograficos e cinematograficos, modifica as experiéncias
imagéticas, mesmo sem tornar obsoletos outros meios de produgao
visual. Discorre-se sobre a experiéncia da animagao - especialmente
experimental -, como uma forma artesanal de producao dentro do
contexto da imagem técnica.

Nesse sentido, Ricardo Mauricio (2010) explora a crise da profundidade
na arte, uma caracteristica vivenciada de forma fisica e conceitual pelos
artistas pop e minimalistas. Esses movimentos rejeitaram a nocao de
profundidade expressiva que definia a pintura da geragao anterior. Com
o colapso dessa profundidade, a imagem deixou de ser meramente um
meio de representacao unidirecional, tornando-se um espaco autébnomo
de significagdo. Assim, a imagem passou a atrair para si mesma todas as
poténcias de sentido, configurando-se como interface e emergindo
como um significante autossuficiente e independente. Essa abordagem
ressignifica o estatuto da imagem na arte contemporanea, marcando um
momento de ruptura e inovagao estética.

Novamente, na relacdo com o cinema de animacao experimental, este
ganha forca com o surgimento das novas tecnologias digitais, e se
distancia cada vez mais do cinema comercial, que atende exigéncias de

mercado e publico, com objetivo de ser comercialmente bem-sucedido.



Isso ocorre porque essas tecnologias permitem maior liberdade para
experimentagdes estéticas que fortalecem a producdo independente,
transmitindo expressdes sem as amarras da induastria e desafiando os
limites, reinventando e sendo absorvidos pela prépria industria.

Outra questao importante a se destacar é que o cinema de animagao
experimental se beneficia de uma nova condicao de divulgacao e
distribuicao de material por meio de redes sociais e sites de
compartilhamento de videos.

O "Regime estético" conceituado por Jacques Ranciére (2009), esta
relacionado com a instauracao do paradigma poés-histérico proposto por
Vilém Flusser (2008) a partir do advento das imagens técnicas. Esse regime
estético se caracteriza pela suspensao da hierarquia entre as formas de
conhecimento e pela valorizacao da experiéncia sensivel como forma de
producao de conhecimento. Nesse sentido, a arte deixa de ser vista como
uma mera imitacao da realidade e passa a ser valorizada por sua capacidade
de criar formas de percepcao novas e de questionar as verdades
estabelecidas. Essa mudanca de perspectiva, segundo Flusser (2008), gera
uma importante alteracdo na forma como se organizam os campos do
saber, transformando a ciéncia em uma disciplina que confere significado, o
que a aproxima da arte. Dessa forma, a arte e a ciéncia passam a ser vistas
como formas de producao de conhecimento que valorizam a experiéncia
sensivel e a criacao de novas formas de percepcao.

Novamente, alguns aspectos conversam com a animagao experimental,
como o entusiasmo pelo novo ou desconhecido, criando possibilidades e
percepgoes; a afinidade com a criacao artistica aproximada com o campo
das artes plasticas e a experimentacao de novas técnicas de producao de
animagao sem preocupagdes formais; o carater independente/autoral
fora dos grandes esttdios; além dos recursos de improvisagao acidentais
como potencializadores expressivos, sem se prender a um planejamento
original e definitivo. A busca por distanciamento dos limites de realidade
e representacao e seu hibridismo trazem elementos estéticos que

propdem autonomia e subversao.



Dentro dessa perspectiva, um exemplo interessante de mencionar é que,
seguindo essas propostas no comeco da década de 1920, Walter
Rutmann (1887 -1941) inseria animac¢des de formas geométricas de
sucessivas formas ritmicas e desintegracdoes. O surgimento das
tecnologias que permitem associar som e imagem em movimento e a
busca pela experimentacao com as novas possibilidades das linguagens
audiovisuais resultantes fez com que o artista buscasse a animacgao
abstrata para propor suas ideias. Isso € visivel na obra animada abstrata
“Lichtspiel Opus I', e sucessivamente nas sequencias de mesmo nome 2,
3 e 4. Gregory Zinman, sobre Ruttmann, em “A New History of German
Cinema’ (2014), escreve que:

Ruttmann argumentou que os cineastas ‘ficaram presos na
direcao errada’, devido a sua incompreensao da esséncia
do cinema que o levou ao meio tecnologicamente derivado
do filme para produzir nova arte, pedindo ' um novo
método de expressao, diferente de todas as outras artes,
um meio de tempo. Uma arte destinada aos nossos olhos,
diferente da pintura por ter uma dimensao temporal (como
a musica), e na representacdo de um momento (real ou
estilizado) de wum acontecimento ou fato, mais
precisamente no ritmo temporal da eventos. (Zinman. 2014,
p. 102, tradugao nossa).

Para concretizar essa forma de arte, Ruttmann desenvolveu uma
espécie de técnica de animacao: criou uma maneira de fazer filmes
usando o6leos e pincéis. William Moritz, professor de histéria do
cinema de animacao na California Institute of the Arts, e estudioso na

animacgao experimental, descreveu:

Ruttmann criou o Lichtspiel Opus I com imagens
pintadas com 6leo em placas de vidro sob uma camera
de animacao, filmando um quadro apds cada
pincelada ou cada alteracao porque a tinta molhada
poderia ser limpa ou modificada com bastante
facilidade. Mais tarde, ele combinou isso com recortes
geométricos em uma camada separada de vidro.
(Moritz. 1997, traducao nossa.).



Figura 02. Colagem dos frames do filme “Lichtspiel Opus I', Ruttmann-Film, 1921. 13 min.
Cor. Sem Som. Disponivel em: https://www.imdb.com/title/tt0140434/. Acesso em: 02
dez. 2024. Frames de formas coloridas abstratas em fundo destacando de sua cor. As
formas e assemelham & gotas ou pinceladas de varios tamanhos e estao separadas em
quadros de cores escuras, de modo que parecem brilhar. Hd manchas amareladas e
avermelhadas. No canto superior direito, duas pinceladas de cor violeta se destacam das
demais. No canto inferior direito, uma grande pincelada verde-claro parece brilhar em
néon, no contraste com o fundo azul-escuro.

Contra um fundo escuro, varias formas brilhantes, curvas ou
arredondadas pulsam em direcao ao centro da tela, uma de cada vez
(Figura 02). Elas sao seguidas por muitas outras formas, algumas
irregulares, algumas pontiagudas, outras arredondadas. As formas
abstratas se movem para dentro ou pela tela em harmonia com uma
partitura musical. Dessa forma, usa-se o hibridismo em sua
materialidade e na sua producao, destacando novas informacoes e novas
percepgoes para a pintura, para o cilnema e para a animacao.

De forma semelhante ao abordado nos textos mencionados, procura-se
elementos que mostrem que os animadores exploravam e exploram
inimeros recursos, incluindo diretamente na pelicula, buscando
explorar sua materialidade e conferir-lhe uma matéria sensivel. Essas
experimentagdes proporcionam a animacao infinitas possibilidades que
escapam de defini¢des ou certezas afirmadas na modernidade, desde o

inicio do século XX.


https://www.imdb.com/title/tt0140434/

Consideracoes finais

A andlise desenvolvida ao longo deste trabalho buscou compreender as
complexas relagdes entre o cinema de animacao experimental, os
debates sobre a pés-modernidade e o impacto das imagens técnicas na
producgao artistica contemporanea. Nesse contexto, foi evidenciado
como a animacao transcende os limites do entretenimento comercial
para se posicionar como uma forma de expressao estética e conceitual,
dialogando com questdes filosoficas, historicas e tecnolégicas.

Ao explorar as contribuicoes teéricas de autores como Arthur Danto,
Clement Greenberg e Vilém Flusser, o artigo destacou as transformacoes
no entendimento da arte e de sua materialidade. A animacao
experimental, nesse cenario, emerge como uma manifestacao singular
que questiona paradigmas estabelecidos, promovendo uma reflexao
sobre o papel da arte na era da reprodutibilidade técnica e na cultura
digital. Obras como as de Walter Ruttmann e Bob Sabiston ilustram
como as fronteiras entre artes plasticas, cinema e tecnologia podem ser
dissolvidas, resultando em produg¢odes hibridas e inovadoras.

Ademais, foi demonstrado como o cinema de animagao experimental
contribui para a ressignificacao de narrativas visuais e a ampliacao do
vocabulario estético, ao mesmo tempo em que desafia os limites
impostos pela indGstria cultural. A autonomia criativa e a liberdade de
experimentagdo estética dos animadores reforcam a relevancia dessa
vertente artistica no cenario contemporaneo, permitindo a expressao de
perspectivas locais e individuais frente a hegemonia globalizada.
Portanto, a pesquisa reafirma a importancia de compreender o cinema
de animacao experimental nao apenas como uma alternativa ao modelo
comercial dominante, mas como um campo essencial para a exploracao

de novas possibilidades artisticas e discursivas.
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Resumo: A investigacao propde-se a examinar a construgao de sentidos nas
exposi¢oes a partir de abordagens contemporaneas da curadoria, ancorando-se nos
referenciais de Hans Ulrich Obrist (2015), que compreende o curador como agente
mediador, e de Nicolas Bourriaud (2009), cuja énfase recai sobre a estética relacional.
A partir da analise de distintas praticas curatoriais, observam-se modos diversos de
producao narrativa, os quais se adaptam aos contextos especificos em que se
inserem, sejam eles museologicos ou baseados em experiéncias em ambientes
expositivos. Nesse contexto, a nocao de brasilidade representa componente
articulador entre obra, territério e memoria cultural. O estudo também explora as
intersecgoes entre tradicao e contemporaneidade, incorporando multiplas
temporalidades entre erudito e popular, configurando-se como elemento
estruturante na constituicao de identidades culturais e na producgao de sentido no
campo artistico.
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they are situated, whether museological or based on experiential exhibition
environments. In this context, the notion of brasilidade (Brazilianness) emerges as
an articulating component between artwork, territory, and cultural memory. The
study also explores the intersections between tradition and contemporaneity,
Incorporating multiple temporalities and bridging the realms of the erudite and the
popular, thus positioning brasilidade as a structuring element in the constitution
of cultural identities and the production of meaning within the artistic field.
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Introducao

Esta pesquisa aborda a relacao entre curadoria e narrativas que exploram
histérias culturais brasileiras em exposi¢coes, no contexto dos eventos
artisticos, enfatizando sua relevancia enquanto pratica cultural e
intelectual na construcao de significados. O trabalho toma como base
estudos contemporaneos sobre curadoria, como os de Hans Ulrich Obrist
(2015), em “A Brief History of Curating’, que destaca o papel do curador
como mediador entre artistas, obras e publico e autores como Nicolas
Bourriaud (2009), na obra “7he Radicant’ que introduz conceitos como
"relacionalidade” na experiéncia expositiva.

O objetivo do estudo € a andlise das praticas curatoriais que organizam e
comunicam sentidos e interpretacdes por meio de narrativas construidas
nas exposi¢oes de arte e cultura, considerando o impacto das experiéncias
dos visitantes e a forma como as obras sao recebidas. O principal objetivo
é investigar como a curadoria pode criar discursos e narrativas que vao
além da organizagcao espacial de obras, revelando conexdes sociais,
histéricas e emocionais, ampliando a discussao sobre o papel das
exposi¢coes como espagos de aprendizagem, com especial atencao a
brasilidade como elemento central na construcao dessas narrativas. Neste
contexto, o termo "brasilidade” refere-se ao conjunto de manifestacoes
culturais, identitarias e simbodlicas que expressam a diversidade e a
complexidade do ser brasileiro, incluindo aspectos regionais, étnicos,
historicos e populares que ajudam a situar as obras em seus contextos
locais e ampliar sua poténcia comunicativa.

A metodologia aplicada consiste em uma abordagem qualitativa, incluindo
revisao bibliografica de autores importantes no campo da curadoria,
analise de estudos de caso de duas exposicoes relevantes e entrevistas
com curadores experientes. Além disso, sera feita uma analise critica dos
discursos presentes nos catalogos e materiais interpretativos das
exposicoes estudadas. A abordagem metodolégica combina técnicas
qualitativas, explorando tanto os resultados do trabalho do curador

quanto a experiéncia do publico de forma integrada. A analise espacial



pode ser complementada com pesquisa visual, formando um quadro
abrangente sobre como as narrativas se constroem em exposigoes, tanto
pelo uso de elementos objetivos (como a estrutura e os elementos
curatoriais), quanto subjetivos (como as interpretagcdes e experiéncias do
publico). Ao discutir a pratica curatorial com enfoque no contexto
museologico, percebemos um campo vasto e multifacetado sobre o papel
do curador na contemporaneidade. Analisamos como a curadoria se
relaciona com os processos de preservagao, pesquisa, comunicagao e
mediacao cultural, enfatizando sua importancia na construcao de
narrativas expositivas que dialoguem com diferentes publicos. Nesse
contexto, a brasilidade se apresenta como um aspecto relevante a ser
considerado na formulacao dessas narrativas.

Scheiner, em “Curadoria em Museus” (2012), aborda os desafios
enfrentados pelos curadores na contemporaneidade, como a necessidade
de integrar tecnologias digitais, repensar modelos de exposicao e
considerar questdes sociais, culturais e éticas na escolha e apresentacao
dos acervos. O livro reflete sobre os multiplos olhares que moldam o
trabalho curatorial, incluindo perspectivas histéricas, artisticas, cientificas
e antropoldgicas, mostrando como essas dimensoes podem convergir em
exposicoes significativas e inovadoras. Dessa forma, a brasilidade emerge
como um aspecto essencial a ser explorado na criagao de narrativas que
dialoguem com diferentes publicos e reforcem identidades culturais. Ao
longo da obra, varios exemplos praticos e reflexdes tedricas sao
apresentadas e que contribuem para o entendimento do curador nao
apenas como um organizador de exposi¢oes, mas como um mediador
cultural capaz de transformar em espacos dinamicos de aprendizagem e
dialogo social.

Outro autor relevante, Condurt (2015), trata da estética como uma area de
intersecao entre ética e critica, sendo suas ideias usadas para fundamentar
reflexdes sobre o impacto da curadoria na experiéncia estética. O autor
investiga o papel da curadoria e a mediacao como préticas interligadas na

organizacao e apresentagao de exposicdoes de arte contemporanea,



mostrando como a curadoria se configura como um processo critico,
interpretativo e criativo, que vai além da simples selecao e disposicao de
obras, enfatizando sua capacidade de criar dialogos entre artistas, obras e
publico. Condurt, em “Curadoria e mediacao em exposi¢coes de arte
contemporanea” (2015), destaca o carater interdisciplinar da curadoria
contemporanea, considerando suas interfaces com outras areas, como
Antropologia, Historia, Comunicacao e Estudos Culturais. Ele aborda o
papel da mediacao como uma pratica essencial para aproximar o publico
das obras e das narrativas propostas, analisando estratégias que podem
ampliar a acessibilidade e o engajamento em exposi¢oes de arte. Sua
abordagem contribuiu para a pesquisa por trazer uma reflexao
aprofundada sobre os desafios e as possibilidades da curadoria na
contemporaneidade, incluindo o uso de novas tecnologias, a inclusao de
diversidades culturais e a construcao de experiéncias imersivas. Também
apresenta estudos de caso que exemplificam a aplicacao de conceitos
tedricos na pratica curatorial, oferecendo ao leitor um panorama
abrangente e critico sobre os caminhos da curadoria e mediacao na arte
contemporanea.

E relevante destacar a extensa area de atuacao do curador, variando
significativamente conforme o contexto em que ele trabalha, seja em
museus, galerias ou exposicoes, imersivas ou nao, adaptando-se as
demandas especificas de cada ambiente. Em museus, seu papel além de
organizar exposi¢coes permanentes e temporarias, também garante que, as
pecas sejam contextualizadas dentro de narrativas historicas ou tematicas.
Nesse processo, torna-se relevante enriquecer as narrativas, valorizar as
identidades culturais e promover reflexdes sobre o patriménio nacional
além da preservacao, pesquisa e interpretacao de acervos historicos,

artisticos ou cientificos.

O papel do curador

A compreensao do papel do curador na construcao de narrativas

expositivas tem sido amplamente debatida por diversos autores. Hans



Ulrich Obrist destaca o curador como um mediador fundamental entre
artistas, obras e publico, cujo trabalho vai além da simples organizacao
espacial, atuando na articulacdo de significados e na mediacao de
experiéncias (Obrist, 2015, p. 163). De modo complementar, Nicolas
Bourriaud introduz o conceito de “estética relacional”, que enfatiza a
importancia da interacao e da relacionalidade entre os visitantes e as
obras, ampliando o papel da curadoria para a criacao de experiéncias
participativas e imersivas (Bourriaud, 2010, pp. 21-23, 57).

Nesse contexto, a selegao e organizacao das obras por parte do curador
visam construir narrativas que comunicam ideias, conceitos ou histoérias
especificas dentro da exposicao, promovendo uma mediagcdo sensivel
entre arte, publico e espaco expositivo. Scheiner ressalta a relevancia da
ambientacdo, como luz, disposicao das obras e elementos do design, que
contribuem diretamente para a construcao da narrativa e para a
experiéncia estética do visitante (Scheiner, 2012, pp. 133-146, 160). Além
disso, a analise atenta das caracteristicas do publico, suas formacoes,
experiéncias culturais e contextos diversos, como apontado por Conduru,
é essencial para que as narrativas curatoriais sejam efetivamente
significativas e inclusivas para diferentes grupos (Conduru, 2015, p. 37).

A construgao da narrativa expositiva varia conforme as tipologias adotadas
- sejam elas lineares, fragmentadas ou imersivas - e o curador deve estar
atento a essas especificidades para garantir uma experiéncia coerente e
impactante. Em um cenario contemporaneo, é também papel do curador
investigar o impacto das inovacoes tecnoldgicas e interativas, integrando-
as para promover didlogos criticos com temas historicos, sociais e
culturais, ampliando a percepgao e a comunicagao da arte.

Assim, a curadoria pode propor novas perspectivas, criando abordagens
mais diversificadas, inclusivas e interativas, que favorecem uma
experiéncia mais profunda e reflexiva do publico. O papel do curador, que
comeca na concepgao e planejamento da exposicao, estende-se até sua
avaliacao e documentacao final, abarcando todas as fases - da escolha das

obras ao desenvolvimento conceitual, montagem do espago e interacao



com o publico. Conforme enfatizam Obrist (2015) e Bourriaud (2010), o
curador evoluiu de um guardiao das cole¢cdes para um mediador
estratégico e agente ativo na construcao de discursos culturais, ampliando
o papel da exposicao para além da mera organizacao de objetos,
incorporando narrativas e didlogos que conectam as obras aos seus

contextos locais e globais, enriquecendo o discurso curatorial.

Tematicas e narrativas para exposicoes

No contexto contemporaneo, as exposi¢oes se configuram como espacos
de interacao, exploracao sensorial e participacao ativa. A construgao de
exposi¢oes exige um olhar atento para as tematicas e narrativas que
estruturam a experiéncia do publico, podendo abranger diferentes
campos do conhecimento, como histéria, arte, ciéncia e cultura. No
campo da tecnologia quando associada a arte, por exemplo, as narrativas
podem ser construidas a partir de uma reinterpretacao da obra de artistas
renomados, a partir da criacao de atmosferas envolventes e imersivas com
tematicas historicas e, nesse caso, a narrativa pode explorar elementos da
memoria e do pertencimento, convidando o visitante a "caminhar” por
diferentes épocas e espacos.

As exposigoes, sejam elas imersivas ou tradicionais, sao construgoes
narrativas que dialogam, organizam e comunicam ideias, conceitos e
diversas linguagens proporcionando experiéncias ao publico. Logo, a
escolha da tematica e da narrativa sdo essenciais para definir a identidade
da mostra, o percurso expositivo e a forma como o visitante interage com
todo o contetdo. A narrativa de uma exposicao pode ser linear ou
fragmentada, direta ou subjetiva, dependendo do conceito e da
abordagem escolhida.

Dentre algumas narrativas comuns, podemos citar a cronologica, a
tematica, a sensorial e interativa e, por Gltimo, a ficcional e poética. A
cronologica apresenta os contetdos de forma sequencial, guiando o
espectador por uma linha do tempo e é mais comum em exposi¢oes

historicas e retrospectivas de artistas. Ja a tematica organiza as obras ou



objetos por conceitos especificos, criando conexdes entre diferentes
épocas, estilos ou disciplinas. Nos casos da sensorial e da interativa,
convidam o visitante a participar ativamente promovendo engajamento
por meio de experiéncias sensoriais, tecnolégicas ou performaticas. Por
altimo, a exposigao se constroi como uma histéria imaginaria, quando se
trata de um enredo ficcional e ou poético.

A escolha da tematica depende do contexto, do publico-alvo e dos
objetivos curatoriais, e algumas tematicas recorrentes incluem temas
como cultura e histéria, sustentabilidade, ecologia, ciéncia, tecnologia,
design, arquitetura e identidade. A tematica de cultura e historia trata das
exposicoes que exploram movimentos artisticos, trajetorias de artistas ou
didlogos entre diferentes formas de expressao e movimentos artisticos.
Também trazem a memoria, reconstituindo eventos historicos, tradicoes
culturais e patriménio imaterial, como festivais, mitologias e saberes
populares. No caso de temas relacionados a natureza e sustentabilidade,
as abordagens sao sobre meio ambiente, biomas, ecossistemas e a relacao
do ser humano com a ecologia. Quando falamos de ciéncia e tecnologia,
as exposicoes relacionam descobertas cientificas e inovagao, desde a
astronomia até a inteligéncia artificial. Para o design e arquitetura, as
reflexdes predominantes sao sobre estética, funcionalidade e urbanismo
tratadas em conjunto com o cotidiano e o bem-estar. Nas referéncias do
corpo e identidade, as mostras exploram questoes de subjetividade,
género, ancestralidade e diversidade cultural e, quanto ao imaginario e
ficcao, os universos narrativos transportam o visitante para mundos
fantasticos, mitologicos ou oniricos.

A narrativa e a tematica de uma exposicao devem dialogar com a
cenografia, com os suportes expograficos e com a mediacao e a
interseccao entre eles e suas diferentes linguagens e abordagens amplia o
impacto da mostra e as conexdes com o publico. A escolha da tematica
influencia diretamente os recursos utilizados na concepcao do espago
expositivo, assim como as narrativas lineares, que seguem uma sequéncia

cronoloégica, contrastam com abordagens fragmentadas ou nao-lineares,



em que os visitantes constroem sua propria experiéncia a0 percorrer a
exposicao. Dentro dessa pluralidade de abordagens as exposicoes
imersivas tem seu espago projetado para estimular diferentes sentidos,
incorporando elementos como projecdes visuais, sons, texturas e aromas.
O dialogo entre o espaco fisico e as narrativas permitem que os visitantes
vivenciem histérias e a sensorialidade desempenha um papel relevante na
construcao de sentidos, possibilitando experiéncias que vao além da
percepgao visual. No caso dos ambientes imersivos, eles frequentemente
utilizam iluminacao dinamica, projegao mapeada e som 3D para criar uma
atmosfera envolvente e todos esses aparatos por meio de interfaces
responsivas, permitem que os visitantes vivenciem narrativas proprias de
acordo com suas interacoes dentro do espaco.

A diversidade da atuacao do curador é observada em museus, onde ha
énfase na educacao e preservacao; em galerias, com foco nas tendéncias
artisticas e no mercado e no caso de exposicoes imersivas, ha prioridade
para as experiéncias sensoriais e engajamento emocional. Cada contexto
exige que o curador desenvolva habilidades especificas para alcancar os
objetivos do projeto expositivo. Além disso, o curador deve pensar no
espaco fisico da exposicao e em como as obras serao dispostas para contar
a histoéria de maneira fluida, integrando, sempre que possivel, elementos
que reflitam e valorizam as identidades culturais do publico local. Essa
disposicado é chamada de narrativa, cuja intencao é provocar
questionamentos e oferecer uma interpretagao aberta com histoérias que
conectem as obras e guiem a experiéncia do publico. As narrativas podem
trazer reflexdes sobre tradicoes, histéria e contemporaneidade,
promovendo um dialogo profundo com a cultura nacional, que é o tema
em questao.

A tematica de uma exposicao é o conceito central ou o assunto abrangente
que orienta a selecao das obras, como "arte e natureza” ou "historia da
fotografia". O tema é uma abordagem mais especifica representando uma
ideia ou foco particular, como "Paisagens Naturais da Pintura do século

XIX". A tematica oferece o contexto, definindo um ponto especifico de



exploracao, e o tema fornece a base para a escolha das obras e para a
definicao do foco da curadoria. A diferenga entre tematica e narrativa para
um curador esta principalmente na forma como cada uma orienta e
organiza o contetdo da exposicao, seja com a tematica estabelecendo o
foco central, ou com a narrativa direcionando a maneira como a histéria
sera contada e experimentada pelo publico.

No caso de narrativas que explorem a cultura nacional, o impacto pode
ser ainda mais significativo, pois diz respeito a maneira como o curador
decide apresentar e conectar as obras envolvendo sua disposicao, as
relacoes entre elas, a sequéncia de apresentacdao, o uso de textos
explicativos e os dispositivos interativos que ajudarao a contar a histoéria
em questao.

A utilizacao de narrativas sobre a historicidade de nosso pais valoriza
nossa identidade, o regionalismo, reconhece a diversidade cultural e
afirma a ancestralidade dos povos que compdem a histéria brasileira. Ao
integrar memorias, tradi¢oes e expressoes locais, o curador contribui para
fortalecer o vinculo entre o publico e suas raizes e essa abordagem amplia
o sentido das exposi¢cdes como espacos de reflexao e pertencimento.
Ailton Krenak (2019) destaca a importancia de reconhecer outros modos
de existéncia e conhecimento, defendendo uma reconexao com os
territorios, os saberes ancestrais e os modos de vida que resistem a
homogeneizagao cultural imposta pela modernidade.

Nesse sentido, Walter Mignolo (2003) propoe a ideia de "epistemologias
do sul", que reconhecem outras formas de conhecimento para além das
tradicoes eurocéntricas, promovendo justica cognitiva e cultural.

Para ilustrar como a brasilidade pode ser articulada em exposi¢oes
contemporaneas, este artigo realiza uma analise critica de duas mostras
recentes que se destacam pelo dialogo entre tradicao, identidade cultural
e inovacgao curatorial. A primeira Exposigao citada aconteceu em 2019, no
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-SP), intitulada “36° Panorama
da Arte Brasileira: Sertao”, exibida entre 17 de agosto e 15 de novembro.

Com curadoria de Jalia Reboucas, a mostra reuniu 29 artistas e coletivos



que propuseram refletir sobre o conceito de "sertao” nao apenas como
uma regiao geografica, mas como um modo de pensar, agir e existir. A
curadoria destacou a resisténcia, a experimentagdo e a contestacao
presentes na arte brasileira contemporanea, desafiando representagoes
tradicionais e hegemoénicas.

Entre os artistas participantes estavam Ana Lira, Anténio Oba, Dalton
Paula, Gé Viana, Mariana de Matos, Randolpho Lamonier e Rosa Luz.
Algumas das obras em destaque incluiram “Sertao Escuro”, de Dalton
Paula, que retrata figuras afro-brasileiras em uma releitura da iconografia
sertaneja; “Mapa da Resisténcia”’, de Ana Lira, que explora territorialidades
e memorias; e “Incéndio na Caatinga”, de Randolpho Lamonier, uma
instalagao que dialoga com questoes ambientais e sociais do sertao.

A exposicao abordou temas como identidade, meméoria, resisténcia e as
multiplas realidades sociais e culturais do Brasil. A curadoria buscou
evidenciar a pluralidade das historias brasileiras, apresentando diferentes
perspectivas e narrativas, frequentemente marginalizadas nas versoes
oficiais da historia.

Para uma andlise critica mais aprofundada da exposicao, incluindo os
conceitos curatoriais aplicados e a selecao das obras, recomenda-se a
consulta ao catalogo oficial da mostra, bem como aos materiais de
divulgacao disponiveis no site do MAM.

A  mostra “Territérios de Memoria: narrativas ancestrais e
contemporaneas” (2021), realizada no Centro Cultural Banco do Brasil
(CCBB), foi organizada pela curadoria composta por Taind Menezes,
Adriano Pedrosa e Marina Jari, que articulou o tema da brasilidade a partir
da relacao entre territério, memoria e ancestralidade. A exposicao
enfatizou a importancia dos saberes tradicionais e da resisténcia cultural,
promovendo uma reflexao critica sobre as historias oficializadas e aquelas
invisibilizadas pelo processo colonial.

Os curadores empregaram uma abordagem interdisciplinar, integrando
objetos de arte, artefatos indigenas e quilombolas, além de performances

e tecnologias digitais, como realidade aumentada e projecoes imersivas,



para ampliar a experiéncia sensorial do visitante. A escolha de espagos
expositivos nao convencionais buscou potencializar o didlogo entre as
narrativas ancestrais e contemporaneas, estimulando uma imersao que
transcende a mera contemplacao visual.

Entre as obras expostas, destacam-se o conjunto de ceramicas do povo
indigena Kadiwéu, que ilustram técnicas ancestrais de produgao e
simbolismo cultural, e as fotografias de Diene Neiva que retratam
comunidades quilombolas, evidenciando suas lutas por territério e
memoria. A instalacao multimidia “Memorias em Fluxo”, da artista digital
Ana Tereza, incorporou tecnologias de realidade aumentada para criar
uma experiéncia interativa e imersiva que conecta passado e presente.
Entretanto, a complexidade das narrativas e a densidade conceitual
apresentadas pela curadoria exigem do publico um nivel elevado de
engajamento e reflexao, o que pode, em certa medida, limitar o acesso de
visitantes menos familiarizados com as tematicas indigenas, quilombolas
e suas expressoes culturais. Assim, a exposicao evidencia a necessidade de
praticas curatoriais que considerem também estratégias de mediacao
cultural para ampliar a acessibilidade e a compreensao do publico.

Essas exposi¢oes evidenciam como a brasilidade, quando explorada por
meio de narrativas curatoriais inovadoras, pode atuar como um eixo
integrador que conecta arte, cultura e histéria, contribuindo para a
construcao de experiéncias significativas. Ao mesmo tempo, revelam
desafios no equilibrio entre acessibilidade e complexidade, diversidade e
representacao, que devem ser continuamente enfrentados nas praticas

curatoriais contemporaneas.

Consideracoes finais

O planejamento de uma exposicdo seguindo uma sequéncia, uma
abordagem tematica ou a tendéncia para ser uma experiéncia interativa
transforma o espago expositivo em um ambiente dinamico, onde cada
obra contribui para uma histéria maior. Dessa forma, a curadoria nao é

apenas sobre mostrar obras e a arte, mas sobre criar uma plataforma onde



o publico possa entender, sentir e refletir sobre a intencao do artista, as
narrativas e a histéria da arte. As historias em exposi¢des sao contadas por
meio da selecao criteriosa de obras e da organizacao do espaco, criando
uma linguagem visual que guia o publico. O curador desempenha esse
papel dentro do processo sugerindo desde utilizacao de elementos
adicionais, como textos, luzes até as tecnologias, todos elementos que
possam enriquecer a narrativa e a experiéncia sensorial. As exposigoes,
portanto, tornam-se um espago onde a arte se comunica, criando uma
ponte entre o publico e a obra.

A curadoria dentro do processo da arquitetura da exposicao é o alicerce
onde a escolha da tematica e a construcao da narrativa nao apenas
organizam o conteido, mas determinam o impacto da mostra
transcendendo a mera disposicao de objetos ou imagens. A tematica,
quando cuidadosamente selecionada e alinhada com uma narrativa
envolvente, transforma a exposi¢do em um espaco vivo de trocas e
descobertas definindo comunicacao, orientando a cenografia e
estabelecendo pontes entre o contetdo e o visitante, despertando
memoarias, questionamentos e novas percepgoes.

Seja ao resgatar tradi¢oes, provocar reflexdes sobre o presente ou
especular futuros possiveis, a forca de uma exposicdo estd na sua
capacidade de contar uma histéria que se conecta com o publico. Assim,
a curadoria nao é apenas um ato de selecao, mas um exercicio de criagao
de significados onde cada elemento do projeto de uma exposicao
contribui para um dialogo potente entre arte, espaco e espectador.

Este artigo apresenta os resultados de uma investigacao que analisa como
as novas tecnologias tém impactado a curadoria contemporanea,
especialmente na criacao, comunicagao e experiéncia de narrativas em
exposi¢oes. Dentro do eixo tematico “Midias e praticas interartes” a
abordagem trata da integracao entre midias digitais e praticas curatoriais,
destacando a articulacao entre tradicao, identidade cultural e
contemporaneidade. Observou-se que o uso das tecnologias digitais nao

apenas transforma as praticas expositivas, como também amplia o alcance



das expressdes artisticas nacionais, promovendo experiéncias mais
imersivas e acessiveis. Essa identidade cultural, emerge como um eixo
estruturante das narrativas, em constante didlogo com tendéncias
internacionais, sem perder sua ancoragem simbdlica e histérica. Quando
tratamos de inovacao tecnoldgica e patriménio cultural reposicionamos a
arte brasileira no cenario global, potencializando seu valor simbélico e
comunicacional junto a diferentes publicos.

Conclui-se que a curadoria, seja ao utilizar temas como brasilidade, seja
ao incorporar midias digitais, fortalece sua fungao mediadora e educativa,
expandindo fronteiras sensoriais e conceituais nas praticas expositivas.
Consequentemente surgem contribuigdes significativas, assim como
diversidade de publicos e interpretacoes em diferentes contextos
culturais, sociais e educacionais. Um tema com enfoque na brasilidade,
enquanto elemento articulador, enriquece as experiéncias multiplas —
individuais e coletivas — inclusive entre publicos nao especializados.
Nesse sentido, ressaltamos como a curadoria pode potencializar a
comunicagao entre obras, espacgos e publicos, promovendo novas formas
de engajamento e reflexao critica, considerando a diversidade de formatos
expositivos, desde mostras tradicionais em museus e galerias até

experiéncias imersivas e interativas.

Referéncias
BOURRIAUD, Nicolas. The Radicant. New York: Sternberg Press, 2010.

CCBB. Territorios de memoria explora narrativas indigenas e
quilombolas. Disponivel em:
https://ccbb.com.br/exposicoes/territorios-de-memoria. Acesso em: 27
maio 2025.

CCBB. Territorios de memoria: narrativas ancestrais e contemporaneas.
Rio de Janeiro: CCBB, 2021. Catalogo da exposicao.

CONDURU, Roberto. Curadoria e mediacdao em exposicdes de arte
contemporanea. Editora UFR], 2015.


https://ccbb.com.br/exposicoes/territorios-de-memoria

DIJK, Alix van. Curating for the Future: exhibition Strategies for Heritage
Institutions. Amsterdam University Press, 2021.

KRENAK, Ailton. Ideias para adiar o fim do mundo. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2019.

MENEZES, Taina; PEDROSA, Adriano; JARI, Marina (orgs.). Territorios de
memoria: narrativas ancestrais e contemporaneas. Rio de Janeiro:
Centro Cultural Banco do Brasil, 2021.

MIGNOLO, Walter. A ideia de América Latina. Traducao: Walter L. Berna.
Sao Paulo: UNESP, 2003.

MONTENEGRO, Aline e Régis, Francisco. Curadoria de Exposicdes:
desafios e praticas no Museu Histérico Nacional. Editora Fiocruz, 2018.

OBRIST, Hans Ulrich. A Brief History of Curating. JRP Ringier, 2008.

REBOUCAS, Jilia (org.). 36° Panorama da Arte Brasileira: Sertao. Sao
Paulo: MAM - Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, 2019.

SCHEINER, Tereza. Curadoria em Museus: multiplos olhares. Editora
Museu Historico Nacional, 2012.

Recebido em: 03 de marco de 2025.
Publicado em: 27 de junho de 2025.



Permanecendo com o babado:
pesquisando distopias no fim
dos tempos

Staying with the “trouble”:
researching dystopias at the end of the world

Henrique Rodrigues Marques!' (UNICAMP)

Resumo: O presente artigo propoe uma reflexao sobre o processo de pesquisar
cinema, arte e cultura em tempos de desastre do Antropoceno. Partindo de uma
pesquisa sobre ficcao especulativa no cinema queer brasileiro contemporaneo,
construo um pensamento tentacular, através da criacao de parentesco
interdisciplinar entre diferentes conceitos como Chthuluceno (Haraway),
fracasso (Halberstam), bolsa da ficcao (Le Guin) vernaculos politicos (Macharia)
e futuridade gueer (Munoz).
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Abstract: This article proposes a reflection on the act of researching Cinema, Art
and Culture in times of disaster in the Anthropocene. Starting from a research
on speculative fiction in contemporary Brazilian queer cinema, I propose a
tentacular thought through the creation of interdisciplinary kinship between
different concepts such as Chthulucene (Haraway), failure (Halberstam), carrier
bag theory of fiction (Le Guin) political vernaculars (Macharia) and queer
futurity (Munoz).
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Toda histéria é sobre verdade. Vocé! Pode me dizer o
que é verdade? Essa familia global, unida, adorando seu
grande lider. E a verdade? Seitas, cultos, transes, festas.
Eu nao tenho nada em comum com nenhum deles. A
dita resisténcia entao, que acaba sendo tao dogmatica
quanto o que luta contra. E quem arruma tudo depois da
guerra? Quem conserta o mundo depois do caos? Que se
dane a jornada do herdi. Os fanaticos fazem mais
sentido. Quando o mundo acabar e nao tiver ninguém
para limpar toda a besteira.. nao! Quando o mundo
acabar, eu quero estar 14 para ver.

(Narradora, no filme “A Besta Pop”)

Introducao

No inicio de 2018, ingressei no mestrado com o objetivo de investigar
distopias em obras gueer de ficcao especulativa do cinema brasileiro
contemporaneo. Conforme a pesquisa avangava, a realidade parecia se
aproximar cada vez mais dos universos especulados das constelacoes
filmicas que compunham o meu corpus. Eleicao de Bolsonaro, pandemia
da COVID-19, cortes na pesquisa académica, virulenta rejeicao popular a
arte e cultura, incéndios literais e simbodlicos que consumiam tudo, do
Pantanal a Cinemateca Brasileira.

Ao passo que os eventos ao meu redor contaminavam a escrita da
dissertacao com seus proprios residuos distopicos, o processo de
escrita também se converteu em uma deriva especulativa em busca de
uma melhor maneira de se estar no presente. Assim, este artigo busca
refletir sobre o gesto de se pesquisar arte e cultura em um periodo de
crise do Antropoceno. Para tanto, parto da minha experiéncia pessoal
como pesquisador para, posteriormente, especular solucdes coletivas
através do dialogo interdisciplinar com conceitos propostos por
diferentes tedricos, como Donna Haraway, Keguro Macharia e José

Esteban Munoz.



Uma distopia toda minha

entao se liga: nés somos

seu

apocalipse

kuir, y vamo destruir

tudo que vc ama, seus ideais de
“civilizacao”, “cultura erudita”,
“amor pela liberdade”,
“justica”

isso que nao passa de liberalismo,

galerismo burgués,

politica racializada de

encarceramento, epistemicidio,

genocidio colonial: quer matar tudo

que ri, tudo que goza, tudo

que danga,

tudo que luta.

quer matar a gente.

mas a gente, que nem semente daninha,

vinga, se espalha, sobre

vivel

(Tatiana Nascimento, no poema “O7 notas sobre o
apocalipse, ou, daria um poema esqueersito, essa revolucao”)

Quando imaginamos o que é uma distopia, imaginamos um contexto
politico-social radicalmente autoritario, mas que impde seu sofrimento
de maneira democratica. Quando o fim dos tempos chegar, quando a
civilizagcao ruir, quando o mundo colapsar, o apocalipse descera de uma
so vez sobre todas as pessoas. Essa nocao igualitaria da distopia é o que
marca boa parte das obras de ficgao especulativa desde o século XX. Do
classico “1984" (Orwell, 1949) ao seriado “Black Mirror’, o imaginario
popular esta abarrotado de textos que propdoem o distépico como um
pavor universal.

Embora seja verdade que todas as pessoas temam viver em um regime
distopico, esse temor, como costuma ser com todas as coisas, perpassa
por diferentes subjetividades. No ensaio “Utopia, distopia e histéria”, o
professor de Historia Literaria Carlos Eduardo Ornelas Berriel define que
“a distopia busca colocar-se em continuidade com o processo historico,
ampliando e formalizando as tendéncias negativas operantes no presente

que, se nao forem obstruidas, podem conduzir, quase fatalmente, as



sociedades perversas” (2005, pp. 6-7). E aqui reside um grande problema:
quais sao as tendéncias negativas do presente? O que configura uma
sociedade perversa? Berriel afirma que a distopia nasce da prépria ideia
de utopia, sendo ambas estreitamente conectadas, e que uma sempre
carrega elementos da outra. “A utopia pode ser distopica se nao forem
compartilhados os pressupostos essenciais, ou utdpica a distopia, se a
deformacao caricatural da realidade nao for aceita” (Berriel, 2005, p. 5).
Assim, a dualidade utopia/distopia carrega em si a impossibilidade do
consenso. Para alguém, o distopico é Pabllo Vittar cantando no
Domingao do Faustao e nao torturadores sendo celebrados por politicos
eleitos democraticamente. A nogao de perversao responde a valores
morais que nao se aplicam de maneira uniforme.

Existem os que sonham com o retorno de ditaduras-militares, os que
assistem “The Handmaid's Tale’ e enxergam o mundo como ele deveria
ser, aqueles que votariam a favor de um governo teocratico, os que
querem fazer a América ser great de novo e até quem milite pela
instituicao de um regime monarquico no Brasil. O que nao se coloca em
questao quando, imaginamos o mundo em que gostariamos de viver, é
que todo projeto de utopia culminaria na distopia para certos grupos.
Assim como muitos de nés temem a ascensao do fascismo, outros
acreditam que Judith Butler vai destruir o futuro das criangas. E existe
uma utopia possivel para a convivéncia entre ambos?

Os eventos, mundiais e regionais, que acompanhamos ao longo dos
tltimos anos, minaram a fantasia de quem encarava o progresso como
uma curva que, inevitavelmente, sobe para o bem de todos. E ao
despertar de tal ilusao, o baque: a concepcao que se tinha de um mundo
justo e igualitario, de respeito aos direitos humanos, de preservacao do
meio ambiente, de bem-estar social, é justamente a distopia que muitos
se empenhariam em combater. Mas, essa compreensao pode ser uma
surpresa apenas para grupos que gozavam do privilégio de acreditar que
a distopia é um futuro hipotético a ser evitado. Para pessoas indigenas,

negras, queer, trans, refugiadas, mulheres, o mundo ja acabou muitas



vezes e segue acabando todos os dias. A distopia que aconteceu com a
chegada de caravelas alienigenas, com a vigilancia autoritaria de corpos e
praticas sexuais, com o surgimento de navios que abduziam pessoas e
levavam para um planeta além-mar. Como resume Rodrigo Almeida,
para grupos minoritarios “o fim do mundo é uma experiéncia perene de
vida. Longe dos sonhos, no mundo real, tais grupos sao os verdadeiros
sobreviventes” (Almeida, 2017, p. 15).

Para sujeitos queer que acreditam no potencial revolucionario da
sexualidade radical, o proprio progressismo possui sua carga de distopia.
Em um movimento que celebra a liberdade de géneros e sexualidades
dentro da comunidade LGBT, é assustador perceber o assimilacionismo
crescente como postura ativista vigente. Como em um filme de horror,
assistimos atonitos nossas irmas e irméaos lutando por fazer parte dos
sistemas estruturais que nos oprimem e que, outrora, desejavamos
superar. Como relata Maggie Nelson,

H4 algo mesmo estranho em viver num momento
historico em que a ansiedade e o desespero conservador
de que os queers vao destruir a civilizagdo e suas
instituicoes (o casamento, mais notadamente) sao
contrapostos pela ansiedade e pelo desespero que tantos
queers sentem sobre o fracasso ou a incapacidade da
condigao queer de derrubar a civilizacdo e suas
instituicoes, e sua frustracio com a tendéncia
assimilacionista e irrefletidamente neoliberal do
movimento LGBTQ+ predominante, que ja gastou uma
boa grana implorando a entrada em duas estruturas
historicamente repressoras: o casamento e as forgas
armadas. (Nelson, 2017, p. 31)

Alinhar-se a politicas gueer dentro da comunidade LGBT contemporanea
provoca uma melancolia quixotesca. Somos meio Grizabella, a “gata
glamourosa” do musical “Cats”, que em realidade vive decadente, uma
velha excéntrica vivendo de glérias do passado; meio Cassandra,
elucubrando profecias e riscos, mas sempre desacreditadas e agonizando
na praga publica da homonormatividade.

Em uma leitura mais simbédlica, o préoprio ato de pesquisar cinema, por

sua vez, carrega também suas distopias particulares. Nascida na virada



do revolucionario século XX, a cagula das sete artes passou por muitos
apocalipses ao longo de sua curta histéria. O advento do som
representou o fim do mundo para muitas estrelas do cinema mudo, o
barateamento da captagao digital decretou o apogeu da filmagem em
pelicula, a popularizacao dos servigcos de streaming colocou em risco
as salas de cinema. A cada nova tecnologia ou transformacao cultural,
um novo panico de que o cinema deixaria de existir. Ja foram muitos
os arautos que declararam a sua morte. Pergunto-me as vezes se a
pintura também foi a falecimento com a emergéncia da fotografia, ou
se algum tedrico decretou o assassinato da arquitetura pelo contagio
de prédios espelhados. Sera que a fantasmagoria da morte assombra
somente o cinema?

Gregg Araki, o cineasta queer que indiscutivelmente mais refletiu sobre
as ansiedades do apocalipse, em “Kaboom” (2010), traz um protagonista
que nos conta que estudar cinema é um tanto anacrénico, ja que existe
uma incerteza real sobre se o cinema como conhecemos sequer vai
continuar existindo dentro dos préximos anos. “E como devotar sua vida
inteira ao estudo de um animal que esta a beira da extingao”, resume.
Dez anos ap6s o lancamento do filme, o cinema se encontrou mais uma
vez ameagado. Em funcao da pandemia, salas de cinema fecharam e
festivais tiveram que migrar para o espaco virtual. Enquanto muitos
acreditavam que esse € um momento extraordinario, outros falavam em
um novo normal, preparando-se para um mundo onde nossa relacao
com o cinema sera outra.

No més de setembro de 2020, em uma fala apresentada de forma remota
no evento online Filmes pelo Avesso - Forum Curatorial, promovido pela
conferéncia Besides the Screens, a pesquisadora e curadora Lila Foster
propds uma reflexao sobre as questoes de efemeridade no cinema.?
Como nao poderia deixar de ser, em tempos pandémicos, sua fala é
permeada pelos efeitos da pandemia, das decisdes governamentais, do

estado das coisas. “Morte e cinema caminham sempre juntos? Nao é o


https://youtu.be/Uso5R8s4eV4

cinema, afinal, que confere a eternidade a um semblante? Sera que eu
tenho pensado demais na morte?” (Foster, 2020).3> O cinema é um
monstro, uma criatura magica, mitologica, folclérica, cuja lenda reza a
maldicao que vaticina que ele esta fadado a sempre morrer e ressuscitar,
por toda a eternidade. Menos como uma fénix que queima e renasce
gloriosa da matéria de suas proprias cinzas, e mais como um zumbi que,
mesmo apods ataques violentos, retorna a vida repentinamente, sem que
se entenda completamente essa ressurrei¢ao ou quantas vezes mais ela
pode acontecer. “As mortes do cinema também sao efémeras e estao em
eterna transmutacao” (Foster, 2020).

Desempenhar uma pesquisa académica sobre distopia por uma
perspectiva queer no campo do cinema no Brasil ao longo dos altimos
anos foi, muitas vezes, um exercicio autoprofético e cruel. Um medo
paralisante, frustracao e impoténcia a cada nova noticia sobre cortes na
educacao e desmontes da nossa prematura industria cinematografica.
Por que pesquisar cinema em um pais que renega sua Cinemateca?
Como pesquisar sexualidade e género enquanto deputadas, que se
proclamam professoras, perseguem trabalhos na area? De que vale
refletir sobre distopias enquanto o pantanal queima e um virus letal
acumula milhares de vitimas?

Nos momentos mais dificeis, encontrei alento nas palavras de Donna
Haraway, que viralizaram nas redes sociais no periodo das eleicoes de
2018. Quando questionada em um evento online sobre o que estava
acontecendo no Brasil, Haraway especulou

Eu acho que noés sobreviveremos nesses tempos por
meio de um modo feroz de contar historias, por meio de
uma resisténcia feroz, da politica, de um tipo de recusa a
ir embora, do reconhecimento de que isso aconteceu
antes, muitas vezes, e esta acontecendo de novo, e de
que noés simplesmente nos recusamos a ir embora. Que
nos somos uns (com) os outros, que realmente podemos,
e devemos apelar uns aos outros para termos forga, o
que inclui forca e luto, cuidando das feridas de cada um.
Eu, de certo modo, fui extraordinariamente ingénua, eu
realmente nao acreditava que fosse possivel que as



coisas desmoronassem de modo tao rapido, tao
amplamente e de um jeito tao dificil mas é a
ingenuidade dos privilegiados, e eu acho que muitas
pessoas neste planeta sabem de fato muito bem que
manter a vitalidade uns com os outros esta se tornando
incrivelmente dificil, e de que se nao continuarmos a
cultivar a capacidade de rir e brincar uns com os outros,
al sim nos perderemos realmente. Insistir na criagao de
vitalidades, apesar dos novos tipos de opressao. Que nao
fomos derrotados, que nao iremos embora. E contar
histérias € uma das nossas capacidades mais preciosas.
(Haraway, 2020)

Minha maneira de sobreviver e nao me declarar derrotado foi construir
uma pesquisa sobre maneiras ferozes de contar histérias, imaginar
alternativas, especular presentes possiveis; refletindo filmes que, mesmo
em contextos de extrema adversidade, nao se privam de criar imagens de
vitalidade, de comunidades que riem e brincam e que festejam quando
as declaram derrotadas. A escritora Ursula K. Le Guin, em sua “teoria
bolsa da ficcao”, aponta o estatuto da ficcao cientifica enquanto mitologia
da Tecnologia Moderna. “A ficcao que personifica este mito foi e sera
triunfante, pois o homem conquista a terra, o espago, os alienigenas, a
morte, o futuro, etc.; assim como também é tragico pois sempre ocorre
um apocalipse, um holocausto, se nao depois do ‘triunfo’ é antes dele” (Le
Guin, 2021). Se a distopia representa um fim, ela representa também o
potencial para recomecos, nem que seja um novo modo de viver ou de
fazer politica. Almeida nos lembra que “a distopia nao é o fim do mundo,
nao o fim de qualquer mundo, mas o fim de um mundo como
conhecemos, como nos acostumamos a conceber” (2017, p. 10). E o
mundo que estamos acostumados nao é o mesmo marcado pelo
sexismo, Igbtfobia, racismo e demais injusticas que desejamos combater?
Em “Staying with the Trouble’ (2016), Donna Haraway constréi uma
critica provocativa ao que se convencionou chamar de Antropoceno.
Para a autora, tempos tao transformativos e de urgéncia multiespécies,
nao podem ser reduzidos a espécie humana (Haraway, 2016, p. 31), ja que
o excepcionalismo humano & atualmente, “verdadeiramente

impensavel”; ou seja, uma categoria indisponivel para “se pensar com”



(2016, p. 57). Em contraposicao tanto ao Antropoceno quanto ao
Capitaloceno, Haraway propdoe um pensamento tentacular, que ela batiza
como Chthuluceno, configurado por um presente espesso, “onde ainda é
possivel - por muito pouco - jogar um jogo SF4 muito melhor, em uma
colaboragao modesta com todos que fazem parte desse imbroglio” (2023,

p. 106). Como resume ela,

O Chthuluceno ainda inacabado deve recolher o lixo do
Antropoceno e o exterminio do Capitaloceno, picotando,
triturando e estratificando como um jardineiro louco,
para formar uma pilha de composto muito mais quente
para passados, presentes e futuros ainda possiveis.
(Haraway, 2023, p. 107)

Apoiado em Haraway, tento me apegar a visao que Virginie Despentes
compartilha na carta-prefacio que escreveu para Paul Preciado, em “Um
apartamento em Urano” (2020): uma vontade de acreditar que estamos
vivendo os ultimos espasmos de um conservadorismo que morre
lentamente e definha de maneira barulhenta, e de sonhar com o futuro
proposto por ela, no qual as criancas nascidas neste milénio lerao e
amarao as palavras e propostas de Preciado. Essa é uma fabulacao
especulativa bonita de acreditar. Talvez, no terreno arido que é o tempo
presente, esteja plantada a semente daninha do apocalipse kuir descrito
pela poeta tatiana nascimento, na epigrafe que abre esse texto. O que
proponho, nas paginas de minha pesquisa (2021, 2022) é uma captura
queer da distopia, através de imagens rebeldes e ferozes que os filmes
analisados criam através das historias que contam. O mundo ja acabou
muitas vezes e segue acabando todos os dias. Para nds, o distépico
sempre foi a lei. Ele nos cerca por todos os lados, penetra nossos corpos,
nossos afetos, nossas camas. Quando o apocalipse chegar, talvez nao
tenhamos tanto a perder. Nao obstante, nos recusamos a partir e

seguimos dangando.



Por um babado que seja nosso

No escuro, os dois:

- Nao ha futuro?

- Ha. Nao para nos.

- S6 ha presente?

- Para nos, nem isso.

- Por isso a arte em troca do amor?

- Se amor houver, Crianga, te digo.

(Uira dos Reis, no poema “O herdi das ruas”)

Em um ensaio conduzido por tantos movimentos de idas e vindas, de
borrar fronteiras, de relocar conceitos e tensionar defini¢cdes, gostaria de
encerrar essa reflexao com algum senso de ciclicidade. Batizei minha
dissertagao com os nomes ‘Distopia & Babado”. Em um primeiro
momento, por gostar da ideia de justapor um termo muito estimado pela
ficcao cientifica a outro tao representativo das vivéncias queer no Brasil.
Gostei também do jogo de palavras criado com o documentéario “Utopia e
Barbarie” (Silvio Tendler, 2009). Se a Utopia deu lugar a Distopia, € um
gesto bonito que o Babado reivindique o lugar da Barbarie. Em uma
reacao irma, Joao Carlos Salles, reitor da Universidade Federal da Bahia,
ressignificou o termo pejorativo balbirdia, apdés ataques do entao
Ministro da Educacao. “A nossa universidade pode ser espaco de
balburdia, porque ela nunca sera o espago da barbarie”. E em uma
balburdia gueer, o babado é garantido.

Pajuba (ou bajubé) é o nome dado ao dialeto usado como comunicagao
secreta por pessoas LGBT, especialmente travestis e mulheres trans,
pessoas em situagao de prostituicao e LGBTs periféricas; tema bastante
estudado pela antropologia, em trabalhos de pesquisadores como de
Néstor Perlongher (1987) e de Larissa Peltcio (2005). Formada por uma
série de girias que mesclam influéncias que vao do ioruba ao francés,
essa linguagem é, ha décadas, um simbolo da resisténcia, do deboche e
do desbunde queer brasileiro. Com um léxico em constante renovacao, o
pajuba € uma cultura de transmissao oral, uma ancestralidade que
demanda o gesto da ficcao especulativa, de contar histérias para se

manter vivo. Em 2018, o pajuba ganhou exacerbada atengao midiatica



por ter figurado em uma questao do Exame Nacional do Ensino Médio
(ENEM). A pergunta, que era sobre interpretacao de texto e ndo envolvia
conhecimentos sobre pajuba, causou a faria de Jair Bolsonaro, que
acusou os responsaveis da prova de pregarem “ideologia de género’,
ensinando coisa que a molecada nao deveria aprender, coisa sem
importancia, “que nao da futuro”. “Esta prova do Enem - vao falar que eu
estou implicando, pelo amor de Deus -, este tema da linguagem
particular daquelas pessoas, o que temos a ver com isso, meu Deus do
céu? Quando a gente vai ver a traducao daquelas palavras, um absurdo,
um absurdo!” (Bolsonaro apud Rodrigues; Oliveira, 2018).

O termo babado, um dos mais polissémicos do pajuba, traduz muitos
“absurdos”. A depender do contexto, babado pode significar novidade,
fofoca, um acontecimento qualquer, confusado, briga, uma coisa
qualquer, caso amoroso, algo maravilhoso, uma pratica ilicita, uma
relacao sexual. S6 quem é do babado é capaz de compreender de que
babado é que vocé esta falando quando vocé diz “babado”. Assim, o
termo pode ser usado tanto para elogiar e celebrar algo quanto para
descrever uma situacao desagradavel. Essa polivaléncia da palavra
contempla bem a esséncia do pajuba como um dialeto que exige muito
conhecimento de seus interlocutores. Precisa ser muito entendida para
captar as nuances de que se trata um babado.

Os filmes que abordei em minha pesquisa (Marques, 2021a; 2021b; 2022a;
2022b) também carregam esses valores polarizados. Ao mesmo tempo
em que eles reconhecem a gravidade das situagoes, os pesadelos
distopicos e as violéncias oriundas de tais contextos, nao deixam de
trazer um olhar irénico, debochado e festivo para o modo como os
temas sao abordados, sem que isso represente uma postura cinica ou
derrotista. Nesses filmes, o babado, como sensibilidade, se manifesta em
toda sua gloria diversa e divergente. De diferentes maneiras, essas
constelacoes do cinema gueer brasileiro se alinham as propostas de Jack
Halberstam, em sua busca por “formas alternativas de saberes e de ser

que nao sao excessivamente otimistas, mas que também nao estao



atoladas em impasses criticos niilistas” (2020, p. 50). Por essa razao,
acredito que o babado pode ser revestido por mais um significado,
trazendo a nogao direta de resisténcia, de uma alternativa politica, como
as formulada por Halberstam.

“Staying with the Trouble’, foi provavelmente a influéncia que mais me
acompanhou durante os anos de pesquisa. As reflexdes de Haraway
sobre modos de sobreviver, viver e criar comunidades em um mundo
que esta morrendo, através do contar historias de ficcao especulativa
como metodologia cientifica, serviram como uma guia onipresente para
o processo de escrita e de contemplagao das constelagdes filmicas.
Logo em seu primeiro paragrafo, Haraway sintetiza o potencial ativista
que reconheco na producao queer brasileira recente. Durante a maior
parte do meu periodo de pesquisa, o livro ainda se encontrava sem
publicagao no Brasil, e seu titulo ndo possuia uma tradugao oficial para
o portugués. Em 2023, foi finalmente publicado pela editora N-1 com o
titulo “Ficar com o problema”. Porém, em minha traducao livre, propus,
como uma subversao queer, que o titulo em portugués seja
“Permanecer com o Babado”.

[Babado] Trouble, é uma palavra interessante. Ela deriva
de um verbo francés do século XIII que significa “agitar”,
“deixar nebuloso”, “perturbar”. Nés — todos nés aqui na
Terra — vivemos em tempos perturbadores, tempos
confusos, tempos babadeiros e turvos. A tarefa é se
tornar capaz, uns com os outros em todos nossos tipos
presuncosos, de reagir. Tempos confusos sao inundados
tanto por dor como por alegria — com padroes
substancialmente injustos de dor e alegria, com o
exterminio do que estava em andamento, mas também
com necessario ressurgimento. A tarefa é criar
parentescos em linhas de conexdes inventivas enquanto
uma pratica da ciéncia de se viver e morrer bem uns
com os outros em um presente denso. Nossa tarefa é
criar o babado, agitar respostas potentes a eventos
devastadores, assim como acalmar aguas turbulentas e
reconstruir lugares calmos. Em tempos urgentes, muitos
de nos ficamos tentados a lidar com o babado em
termos de se criar um imaginado futuro seguro, de se
impedir que algo aconteca e ameace o futuro, de se
limpar o presente e o passado pelo objetivo de se criar
futuros para as proximas geragoes. A permanéncia com
o babado (Staying with the trouble) nao exige tal



relacionamento com os tempos chamados de futuro. Na
verdade, a permanéncia na desordem requer o
aprendizado de se manter verdadeiramente presente,
nao como um eixo evanescente entre passados terriveis
ou edénicos e futuros apocalipticos ou redentores, mas
como bichos mortais entrelacados em miriades
inacabadas de configuragoes de lugares, tempos, corpos,
significados. (Haraway, 2016, p. 1, traducao nossa)®

Escolhi abordar a ficcao especulativa no cinema queer brasileiro
contemporaneo em termos de “cinema ativista” por reconhecer nesses
filmes uma consonancia com as propostas de Haraway. As nossas
premissas de politica, engajamento e ativismo sao constantemente
mediadas pela promessa do futuro. As lutas contra as injusticas de hoje,
construindo o mundo melhor do amanha. Nos filmes que analisei nos
artigos supracitados, percebo um ativismo que vai na contramao dessa
busca pelo futuro seguro e, portanto, utépico. Assim como Haraway,
esses filmes nos ensinam a estar verdadeiramente presentes, a encontrar
alternativas de ser e estar uns com os outros em um mundo em colapso.
Em vez do ativismo, que tem a conviccao de que todos os problemas
passam, que todas as adversidades do presente serao superadas, que
regimes distopicos sempre sao fadados a sucumbir e o futuro reprodutor
é necessariamente um periodo auspicioso, esses filmes constroem
discursos ativistas voltados a pensar modos de se existir em um
constante agora, um presente denso que nos cerca por todos os lados.

Sao filmes que apontam para um modo tentacular de estar na Terra, em



busca de pensar/fazer mundos mais viviveis, que Haraway denomina
como Chthuluceno (2016, p. 98).

Em sua reflexdo sobre vernaculos politicos, o tedrico queer Keguro
Macharia defende que os vernaculos exercem um poder disciplinatoério,
pois, além de controlar as discussoes politicas, criam circuitos fechados
onde nao sobra espago para persuasao. O autor usa como exemplo as
discussoes politicas no Quénia, mas isso se aplica ao Brasil. Quando, em
uma discussao, proclamamos vernaculos politicos como corrupgao,
antipetismo, ditadura, Marielle Franco, desenvolvimento, privatizagao,
populismo e mamadeira de piroca, “as posi¢coes ja estao estabelecidas,
argumentos ja estdo preparados e as emocgbes ja estao dispostas”
(Macharia, 2016, traducao nossa).6 Como reconhece Macharia, esses
vernaculos acionam discursos que sempre se voltam para a demanda
essencialista e simplista que dita que as coisas boas devem continuar e as
ruins precisam acabar. “O individuo é incapaz de imaginar além da coisa
que precisa ser interrompida. Nao existe um ‘depois’ da corrupcao. E essa
incapacidade de imaginar um ‘depois’ faz da cessagao a Gnica demanda
possivel, o Unico jeito de se imaginar um futuro.” (Macharia, 2016,
traducao nossa).”

O tedrico conclui que os vernaculos politicos reduzem o pensamento a
um exercicio de repeticoes que, malgrado suas ambicoes, é incapaz de
produzir futuros. Em sua defesa de um vernaculo politico capaz de
construir coletividades, criar mundos compartilhaveis, nomear injusticas e
lutar contra elas, Macharia faz a proposta radical de que liberdade e amor
se convertam em vernaculos politicos. Se, em um primeiro momento, sua
sugestao pode parecer pueril, supérflua e até mesmo despolitizada, ela se
demonstra bastante instigante quando ele coloca que

N6s devemos ser capazes de imaginar de maneiras
muito concretas como seria um mundo focado em
liberdade e amor.



Em sua simultaneidade, liberdade e amor existem para
além do que o estado pode controlar. Eles levam nossas
imaginagdes para outras diregdes. Se opondo a guerra
do estado contra a liberdade - ja que a liberdade nao
pode ser absoluta - nés podemos imaginar liberdade
nao como um direito de desobedecer, mas um jeito de
estar coletivamente: sua liberdade aumenta a minha. O
amor se torna central para que imaginemos a liberdade
nesses termos. Nos podemos imaginar a liberdade fora
dos protocolos internacionais que tentam definir e
restringir os sentidos e praticas da liberdade. Noés
podemos imaginar como seriam vidas devotadas a
buscar e experienciar liberdade e amor. (Macharia,
2016, traducao nossa)?

Em um movimento continuo, as propostas de Macharia fortalecem as
de Haraway sobre permanecer com o problema, as de remodelar nossa
relacao com o fracasso de Halberstam (2020), as de futuridade gueer e
utopia de Munoz (2019). A revolugao queer é guiada nao pelo sonho de
manutencao do futuro reprodutor, mas pelo gesto de imaginar
liberdade no presente.

O fio que amarra os filmes queer que apresentei nas constelagdes
desenhadas ao longo da pesquisa é o ato de imaginar essa tal liberdade.
Seja através de encontros de sexo casuais em lugares publicos, da
aceitacao de nossos desejos perversos, da pratica hedonista, da criacao
de heterotopias. Essa liberdade que se faz presente na festa de uma seita
que luta pelo direito de sonhar, na mae que nao quer deixar seu filho
monstro com fome, no casal de anti-herdéis que escolhe viver malgrado o
periodo de trevas que os cerca. As multidoes que habitam o cinema
queer brasileiro contemporaneo nao se iludem com fantasias de
mudancgas revolucionarias, mas, negando o otimismo e o niilismo na
mesma medida, compreendem que a distopia cria brechas e lacunas, nas

quais as possibilidades por alternativas sao encontradas. Fazem um uso



da ficcao especulativa que dialoga com a proposta de Le Guin, ao
declarar que “a ficcao cientifica pode ser vista como um campo muito
menos rigido e estreito, nao necessariamente profético ou apocaliptico e,
na verdade, menos um género mitolégico, e mais realista. E um realismo
estranho, mas vivemos em uma realidade estranha” (2021).

Como resume Halberstam, em sua leitura de “O fantastico Sr. Raposo”
(Wes Anderson, 2009), a rebelde forma gueer nos ensina a “acreditar em
rabos destacaveis, macas falsas, refeicao em conjunto, adaptar-se a luz,
arriscar, filhos efeminados e a importancia de simplesmente sobreviver
para todas as almas selvagens que os fazendeiros, os professores, os
pregadores e os politicos gostariam de enterrar vivas” (2020, p. 244).
Esses filmes reconhecem que o presente é, para o bem e para o mal, o
babado que nos resta e, portanto, precisamos encontrar em suas fissuras

novos modos de viver e resistir.

Consideracoes finais

Como afirma Gayle Rubin, nada faz com que um texto académico corra
risco de se tornar datado mais rapidamente do que a referéncia a eventos
da atualidade. Mas, assim como declara a autora, “eu acredito
vigorosamente que noés devemos utilizar todas as ferramentas
intelectuais ao nosso alcance para refletir sobre o presente, entao eu vivo
com as consequéncias” (Rubin, 2011, p. 29, tradugdo nossa).® Em uma
filiagcdo direta com o trabalho da antropéloga, mantive toda a pesquisa
bastante fixada no presente, relacionando diretamente a leitura dos
filmes com eventos contemporaneos. Como é notavel no trabalho de
André Anténio Barbosa (2017), essa producao queer que nao
corresponde a certos valores estéticos e politicos ainda sofre com o
descaso de pesquisadores, criticos e cinéfilos. Faco, entao, um registro da
contemporaneidade que permeia essas constelacoes para a posteridade.

Muito em breve, o presente sera diferente do que foi abordado ao longo



de minha pesquisa. Nao obstante, como reconhece a propria Rubin, ao
revisitar seus artigos do passado, mesmo um texto datado preserva
algumas atualidades insistentes. Em um momento histérico, quando
existe uma perseguicao ao tipo de sensibilidade contemplada nos filmes
por mim trabalhados, considero fundamental que se compreenda tal
producao dentro do contexto politico-social em que esta inserida.

Para além dessa relacao irrestrita com o presente, defendo que o trajeto
de pesquisa se alinha com o postulado por Kirk Fiereck, Neville Hoad e
Danai S. Mupotsa, ao formular um consuetudinario queer (queer
customary): uma complexidade temporal que contempla a
ancestralidade, o presente e convites a futuridade (2020, p. 364). Como
afirma Mundz (2019), queers foram expulsos do ritmado tempo
heterossexual (strajgh$) e construiram outras configuracoes de
temporalidade. Ao mesmo tempo em que esses filmes estao
extremamente enraizados no Brasil da década de 2010, eles estao
também vinculados a uma heranca queer ancestral, e projetam
possibilidades de um cinema queer que esta por vir. Seguindo as
propostas de Munoz, esses filmes criam um regime temporal que
permite reconhecer o futuro no presente (2019, p. 56), imaginando
liberdade através da representacao de mundos gueer que ja existem, a
despeito das burocracias do tempo heterossexual.

Contemplando essas diferentes manifestacoes em diferentes midias do
audiovisual brasileiro recente, especulo que o horizonte em que o
cinema gueer e a ficcao especulativa se interseccionam segue aberto
para ricas possibilidades. Minhas pesquisas se configuram como um
primeiro esforco tentacular de colocar em evidéncia essa prolifica
producao, ainda pouco estudada e valorizada por tedricos da area.
Escrevo em um gesto de fabulacao, aspirando uma futuridade nao muito
distante, em que essas palavras sirvam como ponto de partida para

muitas outras derivas.
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Resumo: O presente trabalho foi construido a partir pesquisas realizadas para o
Seminario de Estudos Avangados em Arte e Cultura, oferecida pelo Programa
de Pos-graduacao em Artes da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES);
tem por tema central processos simbolicos que moldam a formacao do
pensamento e suas implicagdes na construcao do futuro. Para este propésito,
confluimos ideias de Ailton Krenak e Roque Laraia, a fim de trazer a reflexao
como alternativas cosmogonicas de povos indigenas podem mudar nossa visao
de mundo e estimular producdes artisticas comprometidas a tensionar
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Introducao

A vis3o de distancias iluminadas e alturas fora do
alcance da vista, o vasto oceano a seus pés e o
oceano maior ainda sobre ele arrancam seu
espirito da esfera estreita do real

e da prisao opressora da vida fisica.

(Schiller, 2011, p. 66)

Nas fronteiras entre Brasil, Venezuela e Guiana, ergue-se o platoé
conhecido pelo nome Monte Roraima. Sua topografia esculpida, ao longo
dos séculos, pela erosao natural criou paisagens instigantes que
estimularam a criatividade do homem nativo e serviram de inspiracao
para a elaboracao cosmogoénica de povos nativos, como os Taurepang e
os Arekuna.? Trata-se de formacdes rochosas que sugerem figuras de
animais, perfis de rostos humanos, colunas ruiniformes, grutas e piscinas
naturais. Ali seria a morada de Makunaima, divindade de refinado senso
de humor,? responsavel pela criacao e derrubada da arvore do mundo,
da grande enchente, do incéndio universal da génese dos animais (e por
transforma-los em pedra); entidade magica que teria realizado vérias
proezas, aventuras, feitos e facanhas maravilhosas (Koch-Grimberg,
1953). O ciclo de Makunaima, em conjunto com tantas outras historias,
encerra um vasto acervo de narrativas elaboradas, aprimoradas e
passadas por geracdes, que sinalizam nao apenas um salto espiritual
catalisado pela curiosidade, imaginacao e observacdo humana, mas
principalmente pela necessidade de fortalecer um pacto com as forgas
naturais; um acordo com as forcas da Natureza capaz de tecer relacoes
de pertencimento com o entorno e trazer sentidos para a vida.

Muito além dos aspectos fantasiosos que uma leitura contemporanea e
cientifica possa apontar nessas histérias, para o homem nativo daquelas
culturas, elas nao se dissociam de sua realidade cotidiana. Pelo contrario,

nelas, estao elaborados um intrincado cédigo de crencas e habitos que



integram explicagoes para fenémenos naturais, formas de conduta social,
cura para doengcas, relacoes espaco-temporais, etc.; constituindo a base
do pensamento da pessoa, do grupo e da comunidade interagente; além
de oferecer modelos de socializagao e sobrevivéncia adequados aquele
biossistema. Sao cédigos que, combinados com a experiéncia subjetiva
(singularidade) de cada pessoa, compdem aquilo que Merleau-Ponty
chama de “o ser-para-si e o ser-no-mundo”.

Em “Fenomenologia da percepcao” (1999), o autor define:

Na raiz de todas as nossas experiéncias e de todas as
nossas reflexdes encontramos entao um ser que se
reconhece a si mesmo imediatamente, porque ele é seu
saber de si e de todas as coisas, e que conhece sua
propria existéncia nao por constatacao e como um fato
dado, ou por uma inferéncia a partir de uma ideia de si
mesmo, mas por contato direto com essa ideia. A
consciéncia de si € o proprio ser do espirito em exercicio
(Merleau-Ponty, 1999, p. 496).

Mais adiante, o autor falara sobre o “espirito em exercicio” como aquele
que interage com o mundo, estando este “(...) em torno de nés, nao como
um sistema de objetos dos quais fazemos a sintese, mas como um
conjunto aberto de coisas em diregdo as quais nés nos projetamos”
(Merleau-Ponty, 1999, p. 518).

O mundo que nos rodeia

Perceber o entorno é construir o ser-para-si e formar o ser-no-mundo; é
desenvolver uma relacao de pertencimento a partir do trabalho de
imaginacao do espaco compartilhado, das intersec¢des que dinamizam
nossa agao social e das formas afetivas pelas quais percebemos as
reacoes do meio (Mathias, 2023). Mas esta nao é uma condicao
espontanea. Ha uma hierarquia que organiza e estabiliza essas relagoes.
Para a maioria das sociedades nativas do continente sul-americano, essa
responsabilidade formaliza-se na figura do xama.

De forma bem resumida, xamas sao pessoas treinadas e capacitadas para

intermediar questdoes do mundo sensorial com o mundo material, em



outras palavras, que fazem a ponte entre nossas agdoes no mundo fisico e
o “conjunto aberto de coisas” que somos incapazes de organizar em
sinteses racionais (compreendendo a racionalidade dentro dos limites de
modelos académicos ocidentais). Um exemplo de como culturas guiadas
pelo determinismo racionalista conceituam essas relacoes com o mundo
sensorial encontra-se no conceito de espirito.

A palavra alema Geist (espirito) possui um ambito de
aplicacao tao vasto que requer um certo esforco para
tornar claros todos os seus significados. Designa-se por
esplrito o principio que se contrapoe a matéria. Pensa-se
entao em uma substancia ou existéncia imaterial, que
em seu nivel mais elevado e universal é chamada "Deus".
Também imaginamos essa substancia imaterial como a
que é portadora do fenémeno psiquico, ou até mesmo
da vida (Jung, 2000, pp. 205-206).

Mas, para os xamas, as ‘substancias” assumem formas figuradas que
predicam o conjunto de saberes responsaveis pela integracao do ser
humano a experiéncia da vida. Davi Kopenawa é um xama Yanomami.
Seu conhecimento acerca do ser-para-si e o ser-no-mundo tem origem
nas tradi¢cOes orais que sao transmitidas ao longo de geracdes.* Ele e seu
povo descendem dos xapiri® e Omama é seu deus e primeiro xama. Em
sua cultura, todos os animais, arvores, folhas, cipés, mel, terra, pedras,
aguas, corredeiras, vento e chuva sao espiritos: entidades que oferecem
as condicoes de sobrevivéncia na floresta. Entretanto, a cosmogonia
Yanomami também contempla seres maléficos:

(.) né wari, que nos devoram como caca na mata. E assim a
imagem do ser da seca, Omoari, que ataca os humanos
quando pescam com timb6 no verao, e do ser do anoitecer,
Weyaweyari, ladrao de imagem das criancas que ficam
brincando fora de casa até tarde. Podem chamar também o
espirito sucuri Okarimari, que mata as mulheres fazendo-as
abortar, e o espirito do antigo fantasma Poretapari, que nos
atinge com suas pontas de flecha com curare. Sao espiritos
perigosos e ferozes, que ficam com raiva quando estao com
fome ou lhes falta tabaco (Kopenawa, 2010, p. 124).



Sao narrativas recheadas de simbolismos que fundamentam a configuracao
mental e, portanto, cultural, dos homens da floresta, e estabilizam sua
projecao no mundo. Sao simbolos que integram a realidade cotidiana com
elementos elaborados pelos sonhos “de pessoas iniciadas numa tradicao
para sonhar” (Krenak, 2019, p. 53). Suas elaboracdes engendram o
imaginario coletivo dos povos, que é formado por varias camadas de
desejos, projecoes e visdes que, por periodos inteiros de ciclos de vida
ancestrais, foram buriladas e retocadas até chegar a imagem atual com a
qual esses povos se sentem identificados (Krenak, 2019).

A elaboracao dessas relacoes, aprimoradas por séculos de convivéncia
com os meios natural e social, € motivada pelo desejo de viver bem ou,
ao menos, pela tentativa de evitar os desprazeres advindos do conflito
entre impulsos individuais e o convivio coletivo (Freud, 2010). Na edicao
espanhola do livro “Espiritualismo y materialismo’, de Feuerbach (2021),
encontramos uma boa explicacao de como os desejos pela felicidade
dependem das relagdes entre o querer e o poder. Logo na introdugao,
Van Austin Harvey afirma que “(.) fodos los deseos humanos estan
acompanados por la conciencia de que hay una cadena de eventos que
intervienen entre el deseo [wollen] y el poder tener éxito [konnen]®
(Feuerbach, 2021, p. 34), e desenvolve sua ideia tomando por base
producoes anteriores de Feuerbach.

Hay dos ideas estrechamente relacionadas que guian el
argumento basico de la Teogonia. La primera es que el
ser humano se define como impulsado por el deseo de
felicidad para que toda la cultura se pueda ver en
términos de ese deseo. La ley, la moralidad, los suenos, la
conciencia, la toma de juramentos, los milagros y la
religion se consideran aqui como fenomenos
basicamente destinados a satistacer las necesidades y los
deseos de los seres humanos (Feuerbach, 2021, p. 35)".



Como podemos perceber, leis, moralidade, sonhos, consciéncia, e todo o
complexo cultural que estabilizam as sociedades e estruturam as
projecoes do ser-no-mundo, tém por finalidade (ou deveriam ter,
esperando-se uma sociedade saudavel) satisfazer desejos de felicidade e
evitar os desprazeres decorrentes dos impedimentos (ndao poder)
pactuados nas relacoes com o meio natural e social.

Para nao nos estendermos na complexidade do conceito de felicidade,
cabe uma breve e satisfatéria definicao encontrada no trabalho de Ferraz,
Tavarez e Zilberman (2007, p. 234): “A felicidade é uma emocao basica
caracterizada por um estado emocional positivo, com sentimentos de
bem-estar e de prazer, associados a percepcao de sucesso e a
compreensao coerente e licida do mundo.”.

Kopenawa traz uma interessante consideracao quanto as regras morais
que devem ser obedecidas, tanto pelos xamas como pelos iniciantes ao
xamanismo, a fim de que estes possam manter seu contato com os
espiritos. Ele afirma que “bom” é andar na floresta e “ruim” é ficar
‘pensando o tempo todo em mulheres e em comer suas vulvas”
(Kopenawa, 2010, p. 95) - nao obstante, os xamas possam manter
relacoes sexuais com uma companheira fixa -, e continua: “E deploravel
passar as noites a deseja-las a ponto de atravessar a casa engatinhando
para encontra-las as escondidas em suas redes”, pois esta € a vontade dos
xapiri - uma forma de obter controle sobre o desejo.

Desejos (wollen) e proibi¢des (no sentido de konnen), sdo fenémenos
fundamentais para os estudos psicolégicos dos comportamentos em
sociedade. Encontrar um equilibrio ante esses impulsos, “garante a
civilizacao humana o ajustamento das relacoes dos homens uns com os
outros” (Beserra, 2012, p. 7). Apesar de nao adotarem os mesmos sistemas
analiticos desenvolvidos pela ciéncia da Psicologia, povos nativos de todo
mundo inclinam-se a magia dos sonhos para ponderar orientacoes de
equilibrio que evitem potenciais situagoes de sofrimento.

Para o ativista socioambiental e de defesa dos direitos indigenas Ailton

Krenak, o sofrimento surge no momento em que a projecao das



pessoas no mundo perde o sentido. “Nosso tempo é especialista em
criar auséncias: do sentido de viver em sociedade, do proprio sentido
da experiéncia da vida..” (Krenak, 2019, p. 22). Um tragico mundo
devoto a mercadoria, que exaure recursos naturais e polui
ecossistemas sob a quimérica desculpa de transforma-los em bem-
estar ou, ainda, como ideia de que esta seria a “Gnica possibilidade
para que comunidades humanas continuem a existir” (Krenak, 2019, p.
38). “Recurso natural para quem?” pergunta ele mais adiante. Tomando
por base a critica de Krenak a sociedade mercantilista, o Monte
Roraima - que é o proprio Makunaima para os Taurepang e Arekuna -
passa a ter seu espirito diluido em matéria mineral ou se torna mera
atragdo para turistas e aventureiros. Uma ruptura no sistema de
crengas que, por geracoes, manteve estavel aquelas sociedades
originarias, agora submissas a sanha capitalista dos povos dominantes.
E uma perda de sentido para suas experiéncias da vida. Além de gerar
sofrimento, a imposicao mercantilista representa um risco para todas
as outras formas de vida.

Sentimo-nos como se estivéssemos soltos num cosmos
vazio de sentido e desresponsabilizados de uma ética
que possa ser compartilhada, mas sentimos o peso dessa
escolha sobre as nossas vidas. Somos alertados o tempo
todo para as consequéncias dessas escolhas recentes
que fizemos (Krenak, 2019, p. 36).

Mas, Krenak nao perde as esperancas. Em “Ideias para adiar o fim do
mundo” (2019), ele cita uma pratica reconhecida por diferentes
sociedades em diferentes lugares do planeta, capaz de superar o mal-
estar provocado por culturas hegemonicas e proporcionar orienta¢oes
éticas para as nossas escolhas do dia a dia.

Quer saber o que fazer para pratica-la?

Pergunte aos sonhos.



Paraiso perdido: simbolismos na formacao cultural dos povos

A imagem de Omama disse a nossos antepassados: “Vocés viverao nesta
floresta

que criei. Comam os frutos de suas arvores e cacem seus animais”.

Davi Kopenawa

Por isso o Senhor Deus expulsou 0 homem do jardim do Eden
e fez com que ele cultivasse a terra da qual havia sido formado.
Génesis 3:23

As citagoes acima tém o intuito de estimular uma breve reflexao acerca
dos efeitos simbolicos que certas crencas podem causar sobre a psique
coletiva nas diferentes comunidades que as legitimam. Omama, entidade
numénica dos Yanomamis, cria a floresta para que os homens possam
viver da coleta de seus frutos e da caga de seus animais, enquanto, na
tradicao religiosa judaico-crista, Senhor Deus expulsa 0 homem de um
paraiso tranquilo e pacifico, obrigando-o a trabalhar o solo para garantir
seus proventos. Dos dois excertos extraimos anagogias simbolicas que
remetem a sentimentos antitéticos como gratidao x culpa, abundancia x
esforco, doagao x privagdo. Principios propostos ja no cerne desses dois
mitos fundadores;® narrativas que evidenciam concepg¢des hieraticas
acerca das conexdes entre o homem e o espaco sagrado que lhe foi
disposto. Para ambas, floresta e jardim, a simbologia representa o ponto
fixo instaurador de cada mundo (Eliade, 1992): uma presente e tangivel,
outra imaginada e panegirica.

Pesquisar sobre as influéncias que o meio geografico natural, a biologia
humana e como o contexto histérico exerce influéncia na formacao
cultural de uma sociedade é uma das preocupacdes do antropdlogo
Roque de Barros Laraia. Em “Cultura: um conceito antropolégico”, com a
primeira edicao datada de 1986, o autor comeca por descrever como sao
desenvolvidos os conceitos de cultura desde a Antiguidade até os dias
atuais. Comparando uma vasta gama de casos, aponta, por exemplo, que

“diferencas determinadas pelo aparelho reprodutor humano



determinam diferentes manifestacdes culturais” (Laraia, 2001, p. 10), e
cita como essa relacao se desenvolveu entre os povos do Xingu, para os
quais as mulheres devem se dedicar a trabalhos bracais - o que exige
consideravel esforco fisico - mas sdo impedidas de usar o arco-e-flecha,
por ser considerada uma tarefa exclusivamente masculina; enquanto,
em Israel, esta relacao diverge e, a partir de 1948, a convocagao de
mulheres para as forcas de defesa do pais foi formalmente instituida, nao
diferenciando a questao sexual.

Desse e de outros exemplos, percebemos o quanto certos conceitos
culturais sao forjados num continuo acimulo de tradigdes, interferéncias
/ imposicoes externas, ou modificados segundo as escolhas e
necessidades historicas de cada sociedade. Laraia (2001), entretanto,
afirma que uma das incumbéncias da antropologia é identificar e procurar
romper com certas estruturas culturais impostas, recomendando um
realinhamento com solugdes praticas que levaram comunidades nativas a
se adaptarem a geografia e as condi¢oes naturais que as circundam.? Ao
considerarmos que todo o continente sul-americano foi invadido e
dominado por povos europeus, notadamente Portugal e Espanha, somos
obrigados a admitir que a carga de ideais Evolucionistas e Iluministas
difundidos na época (e que ainda influenciam a maioria das sociedades
ocidentais), promoveu a aniquila¢ao e aculturacao das sociedades nativas
que sobreviveram ao exterminio, causando aquilo que Laraia chama de
“catastrofe” (2001, p. 50).

Segundo esses ideais, as nacOes europeias deteriam uma posicao
superior as demais, consideradas por elas como biologicamente
incapazes ou, em outras palavras, “tribos selvagens”; o que seria
explicado cientificamente pelo fato de diferentes povos terem a mesma
chance de evoluir igualitariamente, pois teriam percorrido ao longo do

tempo etapas que apresentassem condicoes e dificuldades semelhantes



para todos. No entanto, novas abordagens admitem que “cada cultura
segue 0s seus proprios caminhos em funcao dos diferentes eventos
histéricos que enfrentou” (Laraia, 2001, p. 20), relativizando a ideia da
superioridade cultural e permitindo admitir que certa inclinagdo a
espiritualidade - que afeta orientacoes e comportamentos através dos
quais percebemos o mundo -, mais do que uma refutacao a
racionalidade, poderia servir de modelo para se contrapor a
materialidade, trazendo outras solu¢oes para o desejo de viver bem ou,
ao menos, visando reduzir o mal-estar provocado pelo efeitos colaterais
de herangas culturais impostas.

Nao é preciso, ademais, justificar que signos e simbolos estao nos
alicerces que fundam as estruturas culturais, uma vez que “A percepcao
torna-se uma ‘interpretacao’ dos signos que a sensibilidade fornece
conforme os estimulos corporais, uma ‘hipétese’ que o espirito forma
para ‘explicar-se suas impressdoes” (Merleau-Ponty, 1994, p. 61); da
mesma forma que a exteriorizacao e a manutencao dessas impressoes
ocorrem por meio da elaboracao de sistemas de representagao oral ou
escrita, desenvolvidas ao longo de geragcdes no interior das culturas,
formando aquilo que conhecemos por linguagem.

(...) a propria lingua é um sistema altamente organizado e
codificado que emprega muitos esquemas para
expressar, indicar, trocar mensagens e informacoes,
representar, e assim por diante. Em qualquer exemplo,
ao menos da lingua escrita, ndo ha nada que seja uma
presenca transmitida, mas antes uma re-presenca, ou
uma representacao (Said, 2003, p. 46).

Linguagem e pensamento, portanto, sao indissociaveis e
interdependentes na formacao da psique do individuo e da comunidade.
E uma interacdo que se da por meio de simbolos enraizados que
moldam determinada cultura e projetam o modo de perceber o mundo.
Mas ha, também, outro aspecto que interfere nas relacbes perceptivas, e
que ocorre de forma coletiva, nao provindo somente da elaboracao
racional de sentimentos por meio da linguagem. Ela se manifesta na

organizacao de mitos, religides, lendas, das Artes, das regras da prépria



linguagem e dos padrdes arquetipicos que se repetem em diferentes
contextos de tempo e espaco para diferentes culturas, e conforme nos
lembra Jung (2000): no inconsciente coletivo.

Os ensinamentos tribais primitivos tratam de arquétipos
de um modo peculiar. Na realidade, eles nao sao mais
contetidos do inconsciente, pois ja se transformaram em
férmulas conscientes, transmitidas segundo a tradicao,
geralmente sob forma de ensinamentos esotéricos. Estes
sa0 uma expressao tipica para a transmissao de
contetdos coletivos, originariamente provindos do
inconsciente (Jung, 2000, p. 17).

Ponte entre a percepcao do individuo e suas relagcdoes com o mundo
externo ao seu corpo, o simbolo s6 adquire significado quando
experimentado. Da mesma forma, a experiéncia coletiva pactuada
sedimenta o sistema simbédlico que compde uma cultura.
Comprovamos isso quando tentamos compartilhar vivéncias entre
diferentes povos: aquilo que se vivencia, dificilmente é transposto
com semelhante intensidade para “o outro”; o que nos leva a
compreender que o pacto cultural engendrado cria sistemas
simbolicos partilhados capazes de gerar conjuntos de mecanismos
de controle que governam o comportamento de seus atores (Geertz,
1966; Schneider apud Laraia, 1986), em funcdo de um objetivo de
vida. Dessa forma, uma mudanca de paradigma nas estruturas
culturais s6 seria possivel com uma reapropriacao e revaloracao dos
simbolos que pontificam nossa percepcao de mundo e estabelecem
nossas relacoes sociais.

Se pudéssemos escolher um mito fundador, quem venceria: Omama ou

Senhor Deus?

Conclusao: perspectivas artisticas para uma mudanca

A componente sensitiva das Artes é atravessada pela simbologia. Isso
evoca manifestacoes inconscientes e elaboracdes conscientes, tanto de
quem as produz como de quem as frui numa continua formatividade

(Pareyson, 1993); é também o espelho de um recorte cultural das



sociedades, do pensamento do homem construido a partir de sua
heranga histérica. Por meio das Artes, podemos apontar enganos
elaborados pelos pactos sociais, questionar os comportamentos
sedimentados e propor novas formas de percepgao do mundo.
Desconstruir estruturas simbélicas cristalizadas, tanto pessoais como
institucionais, exige a capacidade de compreender a “existéncia de
verdades, significacoes, identidades, intencdes, [e] continuidades
histéricas” que constituem nosso modo de pensar e “considerar tais
coisas como os efeitos de uma histéria mais ampla e mais profunda da
linguagem do inconsciente, das institui¢coes e praticas sociais” (Derrida
apud Eagleton, 1984, pp. 222-223). Em outras palavras, um
autoconhecimento coletivo. E certo que acessamos contetdos
universais arquetipicos, mas nao podemos abandonar as
singularidades dos povos e sua maneira de ser, pensar e agir. Nas
diferentes linguagens artisticas, podemos ver a expressao das culturas
marcando seu lugar de pertencimento e na contramao da dominacao,
os artistas e sua potencialidade criativa e linguagem simbdlica,
proprias da arte, podem caminhar rumo a produgdes libertadoras.
Novas escolhas exigem também um desarranjo de estruturas
cognitivas sedimentadas dentro do conjunto de agdes da vida em
sociedade, possibilitando a ampliacao da nossa sensibilidade para
outras visdes de mundo, para “(...) as representacoes do mundo e o
préprio mundo” (Bourdieu, 2014, p. 122) em si.

Destarte, esta pesquisa incita a uma revisao da pratica artistica como
possibilidade de problematizar as relacoes de dominio cultural, e aponta
o sistema simbolico dos povos originarios como solucoes alternativas
que conduzam a uma repactuagao de nossas vidas com a natureza e o

entorno geografico que nos circunda.
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Salon in crisis: tensions between tradition and rupture
at the 1919 exhibition
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Resumo: Na crénica que dedica ao Saldo Nacional de Belas Artes de 1919, Anténio Vieira
da Cunha tece uma critica contundente a rigidez do academicismo da Escola Nacional de
Belas Artes, cuja permanéncia comprometia a vitalidade da arte brasileira. Observando
um panorama de estagnacao criativa, o autor denuncia o apego das geragdes de artistas
a modelos europeus ja exauridos, revelando um cenario em que a repeticao formal
sufoca qualquer possibilidade de renovagdao expressiva. Em contraponto a esse
mimetismo, ele defende a urgéncia de um olhar voltado a singularidade da paisagem e
da cultura nacional, apontando nelas um potencial fértil para linguagens artisticas mais
auténticas. Vieira da Cunha evidencia as limitagoes do modelo pedagogico da ENBA, cuja
énfase excessiva na técnica sufoca a liberdade criativa e inviabiliza a formacao de um
pensamento artistico autbnomo.

Palavras-chave: Vieira da Cunha. critica de arte. salao de belas artes de 1919.

Abstract: In his essay on the 1919 National Salon of Fine Arts, Antonio Vieira da Cunha
offers a pointed critique of the entrenched academicism of the ENBA, arguing that its
continued dominance was undermining the vitality of Brazilian art. He describes a
landscape of creative stagnation, where successive generations of artists remained
tethered to outdated European models, resulting in a repetitive formalism that left little
room for expressive renewal. Against this backdrop of mimicry, Vieira da Cunha
advocates for a gaze attuned to the unique qualities of Brazil's landscape and culture,
seeing in them the potential for more genuine and resonant artistic expression. He also
highlights the shortcomings of the National School of Fine Arts’ pedagogical framework,
where an excessive focus on technical mastery stifled creative freedom and hindered the
emergence of an autonomous artistic consciousness.
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Introducao

A realizacao do Salao Nacional de Belas Artes de 1919 ocorre num
momento em que comegam a se manifestar fissuras, ainda discretas, nas
estruturas que sustentavam o sistema artistico brasileiro desde o século
XIX. Embora o ambiente institucional permanecesse, em grande medida,
fiel as premissas do academicismo europeu, surgiam sinais de um desejo,
ainda incipiente, de renovacgao formal e de reconfiguracao das referéncias
estéticas. Nesse cenario ambiguo, marcado tanto pela persisténcia de
valores consagrados quanto pela emergéncia de novos imaginarios, o
Salao parece condensar uma série de tensoes entre continuidade e
ruptura, consagragao e critica, norma e desvio.

A Escola Nacional de Belas Artes (ENBA), responsavel pela organizacao do
Saldo, desempenhava um papel central nesse processo. Enquanto
instancia formadora, seu curriculo foi reformulado para responder as
demandas de mestres e artistas que ja agitavam os ateliés com a
experimentagao de novas praticas em suas obras. Ainda assim, o nucleo
institucional favoreceu uma formacao que priorizava a submissao aos
canones em detrimento da abertura a inovacao. Essa abordagem nao
incentivava a exploracao de novas técnicas, materiais ou narrativas,
restringindo a diversidade das expressoes artisticas. Nao se trata, aqui, de
ignorar a complexidade dessa instituicao, tampouco de reduzi-la a um
vetor exclusivamente conservador, mas de examinar como ela se
constituiu historicamente e quais logicas guiaram sua atuagdo na
estruturacao de um sistema de validacao artistica que tendia a dificultar a
incorporacgao de linguagens mais abertas e menos codificadas.

No Salao de 1919, essa questao parece ganhar forma nas obras
selecionadas e nos critérios de premiagao adotados. A predominancia de
temas europeus, de solugdes compositivas ja consolidadas e de uma
paleta cromatica distante da luz e das tonalidades brasileiras destoavam
em relacao as urgéncias culturais do pais. A critica publicada por Vieira
da Cunha aborda com agudeza esses aspectos e sugere uma inquietacao

crescente com os limites do modelo vigente. Mais do que apontar a



repeticao de férmulas, sua crénica parece poér em xeque o proprio
sentido do Salao como espaco publico de legitimacao artistica. Diante
desse cenario, é questionavel se o intuito do evento era promover o
debate estético ou apenas reiterar uma ideia de arte ja esvaziada de
poténcia critica?

Outro ponto problematico, que atravessa a critica de Vieira da Cunha,
refere-se a auséncia de um engajamento mais consistente com aquilo que
se poderia chamar, com as devidas reservas, de brasilidade. A questao nao
é reivindicar uma arte essencialmente nacional - conceito por si s6
ambiguo e passivel de questionamento -, mas observar como, naquele
momento, a representacao do Brasil parecia ausente ou filtrada por lentes
alheias ao contexto. As obras expostas, frequentemente, recorriam a
referéncias distantes, tanto em termos geograficos quanto simbdlicos, o
que levanta a hipotese de que a ENBA e seus saldes atuavam segundo um
modelo que negava formas de expressao vinculadas a realidade local.

A critica intelectual emerge como instancia relevante de mediacao
cultural. Ao comentar o Salao, Vieira da Cunha nao apenas analisa as obras,
mas contribui para a construgao de uma consciéncia critica sobre os
limites do sistema artistico vigente. Seu texto pode ser compreendido
como parte de um movimento mais amplo que, nos anos seguintes,
culminaria nas propostas modernistas. Ainda que nao compartilhe
inteiramente das premissas que viriam a nortear a Semana de Arte
Moderna, sua intervencao antecipa algumas das inquietagdes que
mobilizariam os modernistas: a busca por uma linguagem mais auténtica,
a problematizacao das referéncias europeias e a critica as instancias de
consagracao artistica. Estaria a critica de arte, naquele momento,
assumindo um papel de contraponto simboélico as estruturas de
legitimacao tradicional?

Se lido a partir dessas tensoes, o Salao de 1919 talvez nao se configure
apenas como um evento anacrénico, mas como um campo de disputas
ainda em processo, em que os limites do academicismo comecam a ser

desafiados - ainda que timidamente - por novas sensibilidades. A



permanéncia de padroes hegeménicos convive, de forma incomoda, com
a emergéncia de vozes dissonantes. E como a critica, ao ocupar o espago
entre a obra, a instituicao e o publico, pode ser compreendida como parte
ativa das transformacoes no campo da arte?

A critica ao Salao de Belas Artes de 1919 reflete, assim, questdes mais
amplas sobre a brasilidade nas obras e o papel das instituicoes na
definicao dos rumos da producao artistica e na construcao da memoria
coletiva no Brasil. Ao ignorar as transformacdes culturais e os debates
estéticos que emergiam em outros contextos, inclusive na Europa, tanto o
nucleo conservador da ENBA quanto os Saldes perduravam um ciclo de

imobilismo e conformismo.

Tensoes entre tradicao e modernidade

nas exposicoes gerais e Saloes de Belas Artes

O Salao de Belas Artes da ENBA consolidou-se como um espago central
de difusao das producoes artisticas no Brasil. Sua criacao esta
intimamente ligada a tradicao académica herdada da Academia
Imperial de Belas Artes (AIBA), instituida em 1826. As gestoes de Félix-
Emile Taunay (1834 a 1851) e Manuel de Aradjo Porto- Alegre (1854 e 1857)
na AIBA foram importantes para a visibilidade da arte no Brasil. Taunay,
em 1840, estruturou as Exposi¢oes Gerais da Academia, apresentando
ao publico a producgao dos alunos, professores e artistas externos e
contribuindo para criacao de um circuito artistico que, segundo Porto-
Alegre, agradou ao publico brasileiro:

O publico fluminense ja consagrou no seu calendario festivo
a exposicao artistica anual; e acostumado a esse concurso
das artes ira pouco a pouco ganhando conhecimentos e
preparando se para poder avaliar qualquer trabalho dartee
distinguir o aparente do real, o falso do verdadeiro. (Porto-
Alegre apudFernandes, 2002, p. 3)

As Exposicoes Gerais seguiram acontecendo e, gradativamente, a

participacao de artistas estrangeiros foi diminuida. Porto-Alegre, em 1855,



como diretor da AIBA, instituiu uma reforma nas Exposi¢des Gerais,
definindo que:

Ao final de cada ano haveria uma exposicao dos trabalhos
dos alunos e, de dois em dois anos, uma Exposicao Geral
aberta aos artistas nacionais e estrangeiros. Uma
comissao julgadora, presidida pelo diretor, com
representantes das diversas sessoes de ensino, seria
indicada para avaliar as obras e conceder as premiagoes.
(Fernandes, 2002, p. 3)

As Exposigoes Gerais seguiam os principios da arte académica europeia,
priorizando tematicas historicas, religiosas, paisagens e retratos formais,
pois era preciso desenvolver uma identidade e criar uma memoria ao
povo, tal como evidenciado no relato de Pereira (2010, p. 626): “o ponto
culminante dessa formacao académica encontrava-se nas composi¢oes
historicas, cujos temas, nos exercicios escolares, eram, geralmente, tirados
da histéria antiga, seja da Antigiidade Classica ou da Biblia.”

Com o tempo e com o contato com 0s novos movimentos no campo
artistico da Europa, surgem as criticas as Exposi¢coes Gerais da AIBA, a
partir da percepcao de que essa estrutura limitava a experimentagao e a
expressao artistica, perpetuando um sistema hierarquico e conservador.
O contexto refletia a propria dinamica da AIBA, em que o ensino enfatizava
a imitacao e o aperfeicoamento técnico, deixando pouco espago para
inovacoes. Para os artistas jovens e criticos do sistema, esse modelo
representava ndo apenas uma estagnacao estética, mas uma barreira a
adaptagao as transformagoes culturais e sociais em curso no Brasil.

A Proclamacao da Republica, em 1889, trouxe uma nova perspectiva para
as artes visuais. As transformacodes politicas e sociais do periodo
impulsionaram um desejo por modernizagao que também se refletiu nas
praticas artisticas. A transicao da AIBA para a ENBA, em 1890, simbolizou
uma tentativa de adaptar o ensino artistico as novas exigéncias culturais e
sociais. No entanto, apesar da mudanca de nomenclatura e algumas
reformas administrativas, o modelo pedagogico permaneceu atrelado aos

valores académicos tradicionais. Essa continuidade foi vista como um



reflexo da dificuldade em romper com uma estrutura profundamente
enraizada, mesmo diante de demandas externas por mudanca.

As tensoes entre antigo e moderno se enredaram, indicando a urgéncia de
mudanca de comportamentos e costumes na sociedade. Na arte, a
pluralidade de linguagens, escolas e movimentos revelou-se com a
dialética entre a tradicao dos oficios e a inovacao técnica, instaurando um
campo onde agente e processo se entrelacam, conduzindo o individuo a
um confronto inevitavel com novos paradigmas culturais.

Nessa perspectiva, observa-se nao apenas a assimilacao parcial das
inovacoes trazidas por movimentos europeus, mas a adocao de praticas
modernas, como a busca por registrar cenas ao ar livre, a valorizacao de
temas da vida contemporanea, a énfase na autenticidade do artista e o
investimento em experimentacao plastica. Tadeu Chiarelli fala sobre o que
a transformacao dos padroes estéticos da arte iniciaram, no final do século
XIX, ao analisar os elementos presentes nas obras de Castagneto,

Algumas obras de Giovanni Battista Castagneto dos anos
80 e 90 do século passado, comparadas com a producao
de Emiliano Di Cavalcanti dos anos 20 e 30, demonstram
que as primeiras possuem muitas das caracteristicas
indicadoras da pintura moderna: cada um dos elementos
formais que as compoem obedece a urgéncias intrinsecas
da propria pintura, sendo os elementos de representagao
meros pretextos para a propria execucao de cada obra.
(Chiarelli apud Pereira, 2016, p. 13)

No Brasil, a influéncia das vanguardas chegava de forma fragmentada, mas
suficiente para alimentar a inquietacao dos artistas que queriam romper
com a tradi¢ao. A imprensa, as exposigoes internacionais e o contato com
artistas europeus foram canais fundamentais para a disseminacao dessas
ideias, que encontravam resisténcia nas instituicoes estabelecidas, mas
ganhavam forga em circulos artisticos alternativos.

O Salao de Belas Artes da ENBA surgiu nesse contexto como um esforco
para renovar a dinamica das Exposi¢cdoes Gerais. Seu objetivo era
estimular a producao e a difusao de obras de arte contemporaneas,
abrindo espaco para a diversidade de linguagens e tematicas. Contudo,

a forte presenca de artistas vinculados ao academicismo consolidado



dificultou a aceitacao de propostas mais experimentais e de linguagens
que escapavam ao controle dos padroes institucionais. A presencga de
jaris conservadores e a valorizagao de temas classicos continuavam a
limitar as possibilidades de inovacao.

Muitos intelectuais e criticos do periodo questionaram a permanéncia
do conservadorismo nos Saldes de Belas Artes, ano apds ano, sem
novidade ou inovacgao, reiterando padroes previsiveis. Segundo Jean-
Francois Sirinelli (1996, p. 232), a “histéria dos intelectuais tornou-se
assim, em poucos anos, um campo histérico auténomo que, longe de se
fechar sobre si mesmo, é um campo aberto, situado no cruzamento das
histérias politica, social e cultural”. Vieira da Cunha foi um desses
intelectuais que acompanhou atentamente essas questoes do seu
tempo e reivindicou, diante dos Saldes, mais autenticidade e inovagao
nas artes, mediante a brasilidade e seus icones, para uma honesta
criacao de uma identidade brasileira.

As criticas ao Salao de Belas Artes intensificaram-se no inicio do século
XX, especialmente entre os artistas mais jovens, que buscavam formas de
expressao mais livres e abertas as transformagodes culturais e estéticas em
curso. Um dos fatores que sustentavam a ansia por renovagao era a
necessidade de estabelecer uma identidade artistica nacional. A
valorizacao de temas ligados a paisagem, aos costumes e as manifestagoes
populares comecaram a surgir como alternativa aos elementos europeu,
criando as bases para um movimento artistico mais auténomo.

A administracao de Rodolfo Bernardelli e, posteriormente, de Baptista da
Costa, manteve a estrutura académica, mas nao conseguiu conter as
pressoes por inovagodes. As tentativas de reforma, como a valorizagao do
estudo da figura humana e o incentivo a pintura de paisagens, foram
consideradas insuficientes pelos defensores de uma arte mais livre e
experimental. Ao mesmo tempo, surgiam exposicoes paralelas e
movimentos independentes que desafiaram o dominio institucional,

abrindo espaco para novas praticas.



Assim, o Salao de Belas Artes da ENBA tornou-se um espaco de tensodes e
negociacoes entre a tradicao académica e os anseios modernistas. Esse
didlogo refletiu nao apenas o desejo de modernizacao das praticas
artisticas, mas a busca por uma expressao cultural que dialogasse com o
passado sem deixar de incorporar as demandas do presente. O impacto
dessas disputas ressoa ainda hoje no debate dos historiadores,
evidenciando a importancia do Salao como um marco histérico e

simbolico no percurso da arte brasileira.

A Revista Nacional e os ecos do Salao de 1919

A croénica feita por Vieira da Cunha ao Salao de 1919 é severa aos artistas
das geracdes que se deixaram condicionar ao mimetismo europeu, e nao
perceberam intrinsecamente o grande patriménio natural e fonte de
Inspiragao que possuiam.

O artigo inicia de forma direta, dizendo (1919, p. 55), “pelo seu conjunto, o
Salao deste ano, com pequenas variantes em meio a corte fabulosa dos
expositores de sempre, pouco difere dos anteriores.” As pequenas
variantes, que segundo Vieira da Cunha se destacavam em toda mostra,
consistiam em dois quadros do pintor Carlos Reis, que denominou
notavel. O restante da exposigao, segundo suas palavras:

Constitui, em bloco, a alma e o corpo do certamen, nada
apresenta de anormal, por nao haver uma so criacao que
quebrasse, este ano, o fio da sensivel mediocridade que,
ha tanto tempo, vem periodicamente, com sucesso, ali se
projetando. (Vieira da Cunha, 1919, p. 55)

Apesar das reestruturacoes e de algumas inovagdes ao final do século XIX
por parte de alguns artistas ligados a institui¢ao, o ensino artistico no Brasil
continuava nos moldes académicos, sem liberdade, pouca criatividade e
falta de sintonia com as novas linguagens artisticas. A critica abaixo
demonstra a insatisfacdo de Vieira da Cunha aos padrdes académicos
ainda ensinados, aqui subentendidos, pela Escola Nacional de Belas Artes,

ja que era a responsavel pelos Saldes anuais:



Este fenomeno tem origem na formacao estética de
nossos artistas que é deficientemente orientada, pois s6
consiste na aprendizagem material da técnica para a
fatura dos trabalhos. Em geral, como é facil de provar, os
nossos principiantes como os mestres, sao e querem ser
exaustivamente  pintores, escultures, desenhistas,
arquitetos e etc., isto €, executores de pinturas, esculturas,
desenhos e arquiteturas materialmente, sem cogitagoes
interiores, sem aspiragdes de criar de tirar do nada um
mundo, ou mesmo outro nada, mas contanto que tenha
expressao. Desconhecem o0s mais rudimentares
principios de ciéncias naturais, literatura e historia.
Cingem-se apenas ao estudo de anatomia, quando
escultores e figuristas. Os paisagistas desconhecem a
botanica e a meteorologia. (Vieira da Cunha, 1919, p. 55)

No excerto em questao, é destacada a consciéncia que Vieira da Cunha
tinha do potencial estético da paisagem brasileira e a auséncia de
habilidade demonstrada pelos artistas na criacao. Para construir uma arte
brasileira, era preciso ter sensibilidade, percepcao, criatividade e, sem
davida, uma consciéncia e conhecimento artistico grandes. O intelectual
(1919, p. 55) continua a avalicao dizendo que “ninguém pode criar nada
além dos seus conhecimentos, depreende-se facilmente que, enquanto a
orientacao artistica brasileira for esta, o Salao sera aquele.”

Faz ainda uma analise do real foco dos artistas, “o Prémio”. Censura a ilusao
construida de que o valor da obra resida na grandeza material, sendo esse
critério o motivo do aumento do volume das obras. Segue a critica dizendo
(1919, p. 55) que os artistas dispendem “laborioso esforco e longo tempo
para o fabrico de enormes mastodontes, quando, com menos trabalho e
no mesmo espaco de tempo, poderiam apresentar mais estudos e
manifestar as modalidades criadoras de cada um.”

Vieira da Cunha refere-se a obra de “Mestre Baptista da Costa™ como
quadros bem trabalhados, com elevado rigor e técnica, porém sem a:

Pujanca tropical, a gléria da luz ou a ansia indomavel da
nossa vegetacao. Parece que o pincel obedece a um
instinto remoto das regides europeias. As suas paisagens



de Petropolis trazem sempre qualquer coisa que nao é
nossa, que as desnacionaliza. Sao aqueles carneirinhos
raquiticos de outros climas, quase sempre tangidos por
pastores desconhecidos dos nossos campos. Além disso,
ele as desarmoniza com pequenas figuras mal
desenhadas. (Vieira da Cunha, 1919, p. 56)

O parecer de Vieira da Cunha sobre a luz e as cores na obra de Mestre
Baptista da Costa, também é compartilhado por Rodrigo Octavio, na
Revista do Brasil de novembro de 1919, republicado por Tadeu Chiarelli em
seu livro “Um jeca nos vernissages”:

Mas, sao poucos, muito poucos 0os nossos paisagistas que
merecem atencgao e estudo. E isto é incompreensivel.
Nenhum pais, mais do que o nosso, possui melhores
qualidades para os olhos de um pintor. A beleza natural
da nossa terra, a exuberancia exaustiva de nossa natureza
formidavel, o azul incomparavel de um céu eternamente
belo, raramente encontram intérpretes fiéis e emotivos.
(Octavio apud Chiarelli, 1995, p. 105)

Conforme Chiarelli (1995, p. 105): “Rodrigo Octavio se mostrara
preocupado com a interpretacao de nossa paisagem, demonstrando uma
afinidade maior com a critica nacionalista da Revista.”
A obra “A Agonia” (1915), de Antoénio Parreiras, também nado escapou as
criticas de Vieira da Cunha, ao expressar que o artista:

Ressente-se também de impropriedades, pois a on¢a nao
da impressao de um animal vivo ou morto; assemelha-se
antes a um artefato de paina e as arvores, pelo seu aspecto
frouxo, deixam entrever através a trama de seu interior, a
auséncia de seiva e fibra que as animem e vigorem. (Vieira
da Cunha, 1919, p. 56)

Anténio Parreiras era um reconhecido artista, integrante do Grupo
Grimm, com inclinagao naturalista com enfoque nacional. Foi um grande
paisagista brasileiro. Em suas obras, podemos observar influéncia do
realismo e do impressionismo. Na perspectiva de Alfredo Palheta
(pseuddnimo de Gonzaga Duque), Parreiras tem uma existéncia de lutas e
comocoes. Parte deste fato,

A causa de Parreiras abusar muito do branco: M. Paul Bert,
em suas observagoes apresentadas a Academia Francesa,
em 1878, afirma que o mais das vezes o emprego de cores



prediletas € motivado, nao por uma alteragao da vista, mas
por motivos de ordem intelectual (...) O branco nao é uma
tinta triste, mas é wuma tinta fria. Entrando,
exageradamente na combinacdo de outras tintas,
empalidece a tonalidade. De mais a mais - deve ser levada
em conta a predilecao que o artista tem pelas horas mais
tristes do dia. O momento que ele escolhe é sempre (...) 0
de repouso, nas horas vespertinas, quando o ultimo raio
de sol deixou de dourar as nuvens. (...) Dando-lhes o tom
predominantemente branco ou cinzento, conseguira
ilumina-las com um equilibrio de cores prismaticas, de
sorte que jamais fatigarao a vista de quem as contemplar
por longo tempo. (Palheta apudLevy, 1981, p. 28)

Para Gonzaga Duque, os artistas do grupo de Grimm nao evoluiam porque
“nao faziam mais do que imita-lo (Georg Grimm)”. A critica acima, sobre a
paleta de cores e o temperamento de Parreiras, nos esclarece sobre a
postura de Vieira da Cunha ao referir-se ao animal como empalhado e a
natureza sem seiva, ou seja, também sem vida. Para o critico, as cores das
obras nao condizem com as cores da natureza brasileira, assim como o
aspecto das arvores.

Segundo Chiarelli (2010, p. 54), “Anténio Parreiras, um dos principais
alunos de Grimm, passou pouco a pouco a tornar académico seu
paisagismo tao sensivel no inicio da carreira, conformando sua poética aos
padroes estabelecidos pela tradicao.”

A obra o “Cruzeiro do Sul”, de Carlos Oswald, é a representacao de um
conto de literatura familiar. Vieira da Cunha simplesmente inicia a critica
dizendo que é incompreensivel, e na sequéncia, de forma irénica, diz que
ira transcrevé-la para dar nocao da extravagancia literaria do pintor:

E logo os desejos se alam, sobem, e voam em forma de
esperancas que vao acender pelo céu da imaginagao
estrelas inumeraveis. Sao sonhos. Numa festa continua, as
esperancas brincam na imaginacao como um bando de
criancas travessas, sem ordem e sem cuidados. Um dia
uma nova se forma e é uma estrela a mais que se eleva;
depois um sonho se esvai e € uma lampada que se apaga.
Ha sempre, entretanto, um desejo vago que fica, como um
toque de luz suave a matizar de cores claras o quadro do
amanha. Surge afinal a estrela de Betlém? Belém que nos
domina e nos guia. Para a ciranda dos devaneios. E 0 amor
e as esperangas se fixam dentro a constelacao da familia.”
(Vieira da Cunha, 1919, p. 56)



Vieira da Cunha (1919) expressa que o referido quadro nada tem a ver com
o Cruzeiro do Sul. Trata-se de uma linda fantasia, mas luzindo em um
colorido harmonioso e muito bem executada, que se nao fosse a descricao
acima, nada deixaria a desejar. Elogiou a luminosidade reconfortante nas
obras de Helios Seelinger, Talio Mario, Alvim Menge, Leopoldo Gotuzzo,
Luiz Peixoto e Anténio de Matos.

Encerra a critica as obras falando das esculturas, que em grande parte sao
providas de desequilibrio estético, mercé da falta de unidade mental e
desequilibrio de seus executores. Assim, a obra “Vitéria da Democracia’,
de Leao Velloso, “além da prolixidade da composicao, revela pouco
descortino da visao de seu autor”. A escultura o “Prometheu”, de F. de
Andrade, “esta rigorosamente modelado e teria um magnifico aspecto se
a aguia, alias abutre, alcasse mais as asas em posicao adequada.”

Ao finalizar o texto, Vieira da Cunha expde sua angustia e seu
posicionamento de forma clara, contra o academicismo europeu enraizado
nas escolas de arte brasileiras que doutrinam seus alunos ao ponto de
anestesiar a ousadia e a criatividade, tipicas da uma juventude artistica.

E doloroso, num pais como o nosso, novo, onde as
grandes aspiragoes deveriam dominar, os espiritos de
nossos artistas permanecem ainda diminuidos,
amesquinhados, na deficiéncia clamorosa de principios,
que formam a base das nacionalidades. Faltam-lhes a
energia, a consciéncia de si mesmos, a vertigem de criar,
isto é, de realizar o que ainda outros nao realizaram. O mal
que os domina é esse apego incontido e inexplicavel a um
classicismo mal compreendido, que prende a uma
subserviéncia prejudicial, a ponto de subjuga-los aos
proprios mestres. Os nossos motivos, as nossas lendas e
os proprios assuntos universais, encontram aqui em face
dessa natureza soberba e avassaladora, um ambiente
propicio para a sua realizacdo. E necessario, pois, uma
reacao enérgica e proficua contra os erros do passado e
olhar para o futuro com a predestinacao das almas
iniciadoras. (Vieira da Cunha, 1919, p. 56)

Critico de arte desassombrado, foi como Ruben Gill nomeou Vieira da
Cunha, ao empreender, a fazer sinceramente, a créonica dos “Salons” anuais

da Escola Nacional de Belas Artes, e completava observando que,



Sem intencoes cabotinas, nem pruridos de irreveréncia
preconcebida nao poupou, sequer, os pastorzinhos de
mestre Baptista da Costa, tao mofinos, de vezes, e tao
importados das telas dos figuristas europeus, ou a
oncinha de brinquedo do Bazar Holandés que se
espreguica naquela “Agonia” de Anténio Parreiras, da
exposicao de 1919. (Gill, 1942, p. O1)

A atuacao critica de Vieira da Cunha no cenario artistico do inicio do
século XX evidencia uma preocupacao latente com a necessidade de
romper com a dependéncia cultural em relacao aos modelos europeus e
de construir uma arte mais afinada com as singularidades brasileiras. Ao
questionar os valores predominantes no Saldao Nacional de Belas Artes de
1919 e denunciar o formalismo repetitivo das obras expostas, o critico nao
apenas apontou os limites do academicismo vigente, mas sinalizou a
urgéncia de se reconhecer a paisagem, a luz, os temas e os sujeitos locais
como fontes legitimas de expressao artistica. Seu discurso, ainda que
situado no ambito da imprensa e da critica especializada, antecipava
debates que seriam amplificados no movimento modernista, sobretudo
no que se refere a busca por uma linguagem artistica autbnoma, inserida
na realidade brasileira e capaz de dialogar com os desafios de seu tempo.
Sua critica deve ser compreendida nao como uma negagao do passado,
mas como uma tentativa de reposicionar a arte nacional diante das

transformacoes culturais em curso.

Consideracoes finais

A arte académica, com sua énfase em narrativas histéricas e na exaltacao de
personagens e eventos especificos, desempenhou um papel crucial na
construcao da memoria coletiva do povo brasileiro. Pinturas e esculturas
criadas nesse contexto ajudaram a consolidar imagens que reforcavam um
ideal de nacao alinhado aos interesses das elites do século XIX, promovendo
uma visao unificada e heroica da histéria nacional. Esse processo, no entanto,
também apagou as vozes e experiéncias de segmentos marginalizados,

oferecendo uma versao seletiva da memoria coletiva.



Na virada para o século XX, artistas e criticos comecaram a tensionar essas
construcoes oficiais. Ao incorporar temas populares, referéncias regionais
e formas expressivas que escapavam ao repertério europeu, buscaram
ampliar os horizontes da arte nacional e propor novos modos de
representar o pais. O embate entre tradigao académica e aspiragoes
modernizadoras nao se deu de forma linear ou puramente oposicional,
mas por meio de confrontos e articulagoes que revelam as complexas
disputas simbélicas do periodo.

Nesse contexto, insere-se a crénica de Vieira da Cunha sobre o Salao de
1919. Sua critica evidencia a persisténcia de um modelo estético preso ao
academicismo, que ignorava a diversidade sensivel da paisagem e da
cultura brasileiras. Ao analisar a producgéao apresentada, o autor lamenta a
auséncia de propostas inovadoras e denuncia o ensino artistico voltado a
técnica e a repeticao de formulas, em detrimento da experimentacao e de
um conhecimento mais inserido na realidade nacional.

Para o critico, a énfase dos artistas na obtengao de prémios distorcia o
sentido da criacao artistica. A grandeza da obra nao residiria em sua escala
ou aparato técnico, mas na autenticidade do gesto criador e na capacidade
de refletir a vivéncia do pais. Sua posicao sugeriu a urgéncia de uma arte
comprometida com a experiéncia brasileira, que escapasse aos modelos
importados e valorizasse expressoes proprias, antecipando debates que

ganhariam forca no movimento modernista.
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Cartografias do desvio:
intervencoes e disputas simbodlicas
em “Espaco de Continuidade” (2016)

e “La Bruja”(1981)

Cartographies of deviation: artistic interventions and symbolic disputes
in “Espaco de Continuidade” (2016) and “La Bruja” (1981)

Joao Coser! (PPGA-UFES/CAPES)

Resumo: O presente artigo analisa as relagdes entre memoria coletiva e
patriménio cultural na arte contemporanea, utilizando uma abordagem
comparativa entre duas obras: “Espaco de Continuidade” (2016), de Joao Coser, e
“La Bruja” (1981), de Cildo Meireles. Ambas exploram a construcao e
ressignificacao de espacos publicos, com énfase na interacao e participagcao do
publico. A metodologia aplicada consiste na analise qualitativa e comparativa dos
elementos materiais e simbolicos presentes nas intervencdes artisticas. Os
resultados sugerem que essas praticas artisticas funcionam como instrumentos
de preservagao e transmissao de memoria cultural, conectando passado e
presente, e reafirmando o potencial da arte contemporanea como legado cultural
vivo, capaz de questionar os limites tradicionais da arte institucionalizada.

Palavras-chave: memoria coletiva; patriménio cultural; arte contemporanea;

intervencao artistica.

Abstract: This article analyzes the relations between collective memory and
cultural heritage in contemporary art using a comparative approach between
two works: ‘Espago de Continuidade” (2016), by Joao Coser, and “La Bruja” (1981),
by Cildo Meireles. Both explore the construction and redefinition of public
spaces, with an emphasis on public interaction and participation. The
methodology applied consists of qualitative and comparative analysis of the
material and symbolic elements present in artistic interventions. The results
suggest that these artistic practices function as instruments for the preservation
and transmission of cultural memory, connecting past and present and
reaftirming the potential of contemporary art as living cultural legacy, capable
of questioning the traditional limits of institutionalized art.

Keywords: collective memory; cultural heritage: contemporary art; artistic intervention.
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Introducao

A arte contemporanea, em sua pluralidade de formas e linguagens,
muitas vezes se apresenta como um meio de questionamento e
ressignificacao dos espacos, da memoria coletiva e do patriménio
cultural. Ao mesmo tempo, ela se coloca como uma plataforma critica,
capaz de desvelar dindmicas sociais, politicas e econdémicas que
permeiam as relacoes humanas e os espacos que habitamos. Ao longo
dos séculos XX e XXI, a arte deixou de ser concebida apenas como um
objeto autbnomo destinado a um espectador passivo, transformando-se
em experiéncias interativas que provocam o engajamento do publico e
criam espacos de reflexao e participacao. Nesse cendrio, o espago
publico torna-se um campo de negociagao simbodlica, onde as obras de
arte assumem um papel politico e cultural.

Este artigo tem como objetivo investigar essas questoes, a partir de uma
analise comparativa entre "Espaco de Continuidade”, de minha autoria, e
"La Bruja', de Cildo Meireles. Ambas as obras exploram a interacao do
publico com o espaco, seja ele publico ou privado, propondo maneiras
de participacao que transcendem os limites da contemplacao tradicional.
Soma-se a isso o fato de exemplificarem como a arte pode questionar a
organizacao espacial tradicional e reconfigurar as relacdes entre o
publico e o privado, o individual e o coletivo.

Inicialmente, situamos as obras no contexto histérico e artistico em que
foram realizadas, destacando suas aproximag¢oes materiais e conceituais.
"Espaco de Continuidade”, concebida em 2016, utiliza novelos de la como
um convite tatil e visual para a participagdo ativa dos transeuntes,
enquanto "La Bruja', apresentada na XVI Bienal de Sao Paulo, em 1981,
emprega 2.500 km de fios de algodao para "contaminar” o espaco
expositivo e seus arredores, dissolvendo os limites entre a obra e o
ambiente. Essas escolhas materiais, aparentemente simples, carregam
implicagdes profundas, pois instauram uma poética de conexao e
continuidade que & ao mesmo tempo, fisica e simbdlica.

Em seguida, analisamos como essas obras problematizam a relacao entre



arte, espaco e espectador, propondo novas dinamicas de ocupacao e
interacao. Ao transformar o publico em coautor do processo criativo,
"Espago de Continuidade” e "Za Bruja’ deslocam as fronteiras tradicionais
da autoria artistica e inserem sua pratica no ambito da experiéncia
coletiva. As linhas que se espalham pelos espacos publicos e
institucionais evocam nao apenas um elemento estético, mas uma
possibilidade de repensar as relagdes interpessoais e espaciais.

A metodologia aplicada neste artigo é baseada em analise comparativa
das obras mencionadas. A escolha dessas obras se deve a sua relevancia
na discussao sobre ressignificacao de espacos publicos e preservagao da
memoria coletiva. O estudo adota uma abordagem qualitativa, que inclui
a andlise de elementos materiais e simbodlicos presentes nas
intervengdes, além do exame das intera¢cdes promovidas pelas obras
com seus respectivos publicos.

A anélise foi estruturada em trés etapas principais. No primeiro tépico,
discutiu-se a intervencao "Espaco de Continuidade”, considerando sua
proposta de transformar o espaco publico em um campo aberto de
interacao. No segundo tépico, foi abordada a instalacao "Za Bruja',
destacando como a obra provoca reflexdes sobre a organizagao do
espago e suas normas. O uso de um objeto doméstico como ponto de
partida para uma intervencao que rompe barreiras fisicas e simbdlicas
sugere uma critica a rigidez dos limites impostos por institui¢coes
artisticas. Por fim, o terceiro topico estabeleceu um dialogo entre as duas
obras, evidenciando suas conexdes conceituais. Ambas trabalham com a
ideia de tragar percursos que tensionam fronteiras - sejam elas espaciais,
institucionais ou simbodlicas.

Discutimos, ainda, como essas obras contribuem para a construgao e
preservacao da memoria coletiva, funcionando como instrumentos de
transmissao cultural. A arte, nesse contexto, nao apenas reflete a
dindmica cultural de seu tempo, mas se torna um meio ativo de
ressignificacao e dialogo com o passado. Ao reinterpretar os espacos e

engajar o publico em suas propostas, "Espaco de Continuidade" e "Za



Bruja' estabelecem uma ponte entre o presente e a memoria,

reafirmando a importancia da arte como um legado cultural vivo.

“Espaco de Continuidade” (2016): arte como conexao

A intervencao ‘"Espaco de Continuidade’, realizada em frente a
Assembleia Legislativa do Estado do Espirito Santo, propds transformar
parte de um espago publico em um palco de interagao coletiva e poética.
O edificio da Assembleia, caracterizado por uma fachada composta por
revestimentos em tons terrosos e rosados, apresenta degraus amplos que
conduzem a entrada principal. Esses degraus e a calgcada em frente ao
prédio tornaram-se o cenario de uma ocupagao artistica, na qual novelos
de la vermelha foram estrategicamente espalhados, criando um contraste
vibrante com o cimento cinza do chao. Os fios de la, desenrolados de
maneira nao linear, formavam uma rede cadtica que percorria o chao e
as escadas, transformando a superficie em uma trama visual que
convidava a participagao ou, no minimo, instigava curiosidade.

A obra foi pensada para desafiar os limites entre arte e espaco publico.
Como criador e performer, meu objetivo era fomentar interagdes que
ressignificassem o ambiente urbano. Para tal, convidei um grupo de
performers para construirmos um “corpo coletivo de agao” naquele espaco.
Utilizamos materiais simples e acessiveis, como novelos de la vermelha,
que foram colocados no chdao de maneira a provocar curiosidade e
engajamento. Essa paisagem visual nao apenas sugeria observagao, mas
convidava ativamente os transeuntes a participarem da construcao da
obra. Participantes de diferentes idades interagiram com os fios de
diferentes maneiras: alguns seguravam pedacos de 1a, outros observavam
a cena a distancia, enquanto outros se engajavam mais diretamente,
desenrolando os novelos e criando desenhos ou tapetes com os fios.

Cada interacao contribuia para a constru¢ao de uma narrativa coletiva.
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Figura 1. “Espago de Continuidade”, 2016, Joao Coser. Intervencao realizada em frente a
Assembleia Legislativa de Vitdria, com fios de 1a vermelha espalhados pelos degraus e
calcada, criando uma trama visual que contrasta com o concreto urbano. Na fotografia,
observa-se uma jovem negra vestindo roupas pretas, de costas para a camera e de
frente para as escadarias da Assembleia, que ja estao cobertas pela trama de fios
vermelhos. Fonte: acervo do artista.
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Os performers vestiam trajes pretos com inscrigdbes brancas que
orientavam as a¢oes dos participantes. As mensagens inscritas nas roupas,
que diziam "Construa também um espaco: 1. Pegue uma linha (ou nao); 2.
Construa”, funcionavam como um convite aberto a criacao. A vestimenta
desempenhou, assim, um papel simbdlico crucial, estabelecendo de um
dialogo direto com o publico e marcou a presenca dos performers como
mediadores da intervencao. Mais do que um elemento funcional, a
vestimenta integrava os performers ao cenario e ao publico, criando um
elo visual e conceitual que reforcava a proposta da obra.

A escolha da 1a vermelha nao foi aleatéria. O vermelho, cor
predominante na intervencao, possui uma carga simbélica profunda. Ele
evoca O sangue e a vida, bem como a violéncia, estabelecendo uma
conexao visceral com os participantes e espectadores. Os fios, ao

conectarem pontos do espaco fisico, tornaram-se metaforas de lacos
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sociais, continuidade e memoria compartilhada. O ato de desenrolar os
novelos, por sua vez, simboliza um gesto de construcao coletiva, em que
cada participante contribui ativamente para a narrativa visual e simbdlica
da obra. Essa acao remete a ideia de continuidade: cada fio desenrolado e

cada gesto de participagcao ampliavam a obra, transformando o espaco

publico em um territério de encontros e dialogos.

-

Figura 2. “Espaco de Continuidade”, 2016, Joao Céser. Detalhe da intervencao com fios
vermelhos formando caminhos sensiveis no chao, ativando o espacgo e convidando a
participacao coletiva. Na fotografia, observamos dois jovens com camisas pretas em
primeiro plano. Eles manuseiam os novelos de fios vermelhos e os espalham sobre o chao
de concreto. No segundo plano, pessoas caminham da esquerda para a direita, algumas
com maos livres, outras com bolsas e sacolas de compras. Ao centro, destaca-se um
vendedor ambulante que carrega um arame onde estao afixados dezenas de pacotes de
balas. Ao fundo, um 6nibus cobre quase toda a paisagem. Fonte: acervo do artista)

A sensibilidade do chédo, nesse contexto, € um aspecto que merece
destaque. O chao deixou de ser apenas uma base funcional e tornou-se
parte ativa da experiéncia estética. Os fios de 13, ao serem desenrolados
pelos participantes, criaram uma trama simbdlica que conectava as
pessoas e transformava a superficie do espago. Muitos participantes

evitavam pisar sobre os fios, demonstrando respeito e curiosidade pelo



que estava sendo construido. Essa relacao delicada com o chao revela
uma dimensao de cuidado e atencao que raramente se observa em
espagos urbanos, geralmente percebidos como frios e impessoais. O
chao tornou-se um espaco sensivel, capaz de provocar novas maneiras
de interagao e percepcao do ambiente.

Transformar o chao em um campo de criagao poética, em um cenario de
possibilidades, também questiona nossa relagao cotidiana com o espago
publico. Espagos como calcadas e pragas sao, muitas vezes, percebidos
apenas como lugares de passagem, onde o movimento é guiado por
fungoes praticas e utilitarias. No caso especifico desse trabalho, o fato de se
situar proximo a um ponto de énibus, dramatiza tal questao, pois criou uma
tensao nos modos de se chegar ao ponto, de correr atras de um énibus ou
mesmo de descer dele. Temos, ainda, o fato de que interagir, de algum
modo, com o trabalho, provocou um alargamento da vivéncia do tempo, o
que nao acontece quando ocupamos um lugar de modo estritamente
funcional, em que imperam a velocidade e a economia temporal. Ao propor
um convite a criagao coletiva e a construcao de significado, "Espaco de
Continuidade” sugere que esses lugares também podem ser campos de
diferenciagcao do banal e resisténcia cultural, onde a participacao ativa
reconfigura os significados do cotidiano. A transformacao do chdao em
espaco de memoria coletiva provoca uma reflexao sobre como reaproximar
o publico da arte e da prépria experiéncia urbana.

A transformacao do chao em um campo de criagao poética, em “Espaco
de Continuidade”, refor¢ca a memoria coletiva por meio da construcao de
experiéncias compartilhadas que se fixam tanto no espaco fisico quanto
nas vivéncias individuais e coletivas. O ato de desenrolar os fios e de
evitar pisa-los revela uma relacao simbdlica de cuidado e pertencimento,
em que o publico, mesmo que de maneira instintiva, participa da
preservacao de algo que esta sendo construido coletivamente. Esse gesto
delicado ressignifica o espaco publico, que passa a ser percebido como
um lugar de vinculos afetivos e culturais.

Ao tornar o chao um elemento ativo na intervencao, o trabalho evoca



memorias do cotidiano, mas também propde uma ruptura com o ritmo
acelerado da vida urbana, convidando os participantes a vivenciar o
tempo de maneira ampliada e reflexiva. Essa desaceleracao, mesmo que
momentanea, permite que as pessoas percebam o espagco de maneira
diferenciada, registrando na memoéria corporal o ato de interacao e
participacao. Assim, o espaco publico deixa de ser apenas funcional para
se tornar um local de lembranca e presenca coletiva.

O fato de o trabalho ter sido realizado em um ponto de passagem,
préoximo a um ponto de 6nibus, amplia essa questao, pois o cotidiano
desses espacos é marcado pela pressa e pela transitoriedade. A instalacao
propds uma pausa nesse fluxo, transformando um lugar banal em um
cenario de criacao e didlogo. Essa ruptura cria um contraste entre o
efémero da acdo e a permanéncia simboélica da experiéncia vivida, que se
sedimenta na memoria coletiva dos participantes. Ao convidar o publico
a construir significado em conjunto, o trabalho reforca a ideia de que a
memoria coletiva nao € estatica, mas se forma a partir de gestos e
encontros que reconfiguram o espaco e o tempo.

Dessa maneira, ao ocupar a calcada e os degraus da Assembleia Legislativa, a
intervencao resgata histérias e vivéncias que geralmente passam
despercebidas nos percursos cotidianos. A trama de fios, que conecta
pessoas e espaco, transforma o ambiente em um lugar de encontro e
narrativa, onde memorias individuais se somam a uma memoria coletiva
que transcende o instante da acao artistica. Nesse sentido, "Espaco de
Continuidade” sugere que a arte no espaco publico pode funcionar como
um dispositivo de meméoria cultural, criando vinculos afetivos e sociais que
resistem ao esquecimento e a banalizacao do cotidiano.

A relacao entre arte, espaco e participacao cidada fica ainda mais
evidente quando consideramos como as linhas vermelhas criadas pelos
novelos guiavam os passos e as trajetérias dos transeuntes. Ao evitar
pisar sobre os fios, as pessoas nao apenas respeitavam o que estava
sendo construido, como inseriam-se em um fluxo coletivo de criacao e

continuidade. A obra, assim, tornava-se uma forma de reconexao, tanto



entre as pessoas quanto entre estas e o espago publico que habitam.

O potencial simbélico da obra se desdobra em diversas camadas. A
acao de criar coletivamente pode ser vista como uma resposta as
dinamicas sociais que, muitas vezes, afastam os individuos de seu
entorno e uns dos outros. "Espago de Continuidade" funciona como um
dispositivo que, ao propor uma experiéncia que reforca lagos sociais,
cria significados para o espago urbano. O simples ato de interagir com
materiais cotidianos, como a 1a, sugere que a arte pode ser acessivel e
transformadora, aproximando o publico de uma vivéncia mais sensivel
e conectada com seu entorno.

A calcada em frente a Assembleia, ao final da intervengao, nao era apenas
um local ocupado por arte; era uma superficie transformada por
historias, encontros e possibilidades. O que se construiu foi mais do que
uma intervencao visual: foi uma trama de relacoes, um espaco de
continuidade simbdlica e material. Cada fio desenrolado, cada gesto de
participagao, contribuiu para a criagao de um ambiente onde arte e vida
se entrelacavam de maneira visceral e poética. A intervencao
demonstrou o potencial do espago publico como lugar de conexao,
evidenciando como a arte pode ressignificar contextos cotidianos e

promover dialogos coletivos.

“La Bruja” (1981): a contaminacao do espaco

A instalagao "La Bruja', de Cildo Meireles, foi apresentada na XVI Bienal
Internacional de Sao Paulo, em 1981, e tornou-se um marco na discussao
sobre os limites do espaco institucional e a relacao entre arte, publico e
ambiente. A obra consistia em uma vassoura doméstica cuja base da
haste, onde se amarram as cerdas, estendia-se por quilémetros de fios de
algodao que se espalhavam tanto pelo espaco interno da Bienal quanto
por seus arredores. Essa expansao provocava uma contaminacao visual e
fisica do ambiente, desafiando os limites arquiteténicos do prédio
projetado por Oscar Niemeyer e, a0 mesmo tempo, os limites simbélicos

das instituicoes artisticas.



Figura 3. “La Bruja’, Cildo Meirelles, 1981. Registro da instalagao na XVI Bienal
Internacional de Sao Paulo, com fios de algodao se expandindo pelo espago expositivo e
seus arredores, tensionando os limites institucionais. A imagem é composta de trés
fotografias orientadas verticalmente e coloridas em tons de azul, cinza e branco. A
primeira, a esquerda, mostra a vassoura apoiada na parede branca ao fundo e as
centenas de fios brancos que se estendem na direcao da camera. A segunda foto mostra
os fios ainda a estenderem-se na diregao do resto do espaco, com novelos espalhados
pelo chao escuro, pessoas e rampas de acesso aos demais pavimentos ao fundo. A
terceira mostra a rampa de entrada do prédio, ainda com os fios esticados sobre o chad
e trés pessoas descendo na direcdo da camera. Disponivel em:
https://www.bienal.org.br. Acesso em: 09 jan. 2025.

A escolha de uma vassoura como elemento central da obra é carregada
de significados. Por ser um objeto do cotidiano, ela remete a esfera
doméstica, ao trabalho invisivel e as praticas de limpeza e organizacao. O
que a vassoura quer varrer? Em "La Bruja', esse objeto se torna um agente
de desordem, ao espalhar fios de algodao por todo o espago expositivo e
além dele. A obra questiona, portanto, as dinamicas de controle e
organizacao do espago, propondo uma ruptura que transforma o
ambiente em um campo aberto de possibilidades.

Ainda que “La Bruja’ nao tenha sido mencionada diretamente, Cildo
Meireles ja demonstrava, em entrevista concedida a Hugo Auler, em 1976,
uma visao ampliada sobre arte e instituicao, ao afirmar que o museu
talvez fosse o proprio comportamento das pessoas, suas formas de viver,
relacionar-se, comunicar e lidar com os habitos cotidianos. Essa
perspectiva antecipa o potencial da instalacado em dissolver os limites

tradicionais da arte e da arquitetura institucional, proporcionando ao
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espectador uma experiéncia sensivel que se desdobra no préprio ato de
estar no mundo. Essa perspectiva dialoga com a nogao de "reconexao da
arte com a vida", proposta por Hal Foster, que vé na arte contemporanea
"um retorno as questdes do cotidiano e das praticas sociais”, e destaca: "a
arte contemporanea desafia a logica excludente das institui¢coes
tradicionais, ao criar experiéncias que ultrapassam os limites do espaco
simbélico fechado, propondo um dialogo critico com as defini¢coes de
arte, artista e comunidade" (Foster, 2014, p. 161). Nesse sentido, as obras
que promovem interagdes diretas com o publico e o espaco ampliam o
alcance da arte, ressignificando o ambiente, ao propor novas maneiras de
pertencimento e participacdo. A contaminagdo do espaco fisico e
simbodlico deixa de ser um gesto isolado e torna-se uma pratica
transformadora que convida o espectador a ocupar, questionar e
reimaginar os lugares que habita.

Além disso, a obra alinha-se ao conceito de ‘"estética relacional’,
desenvolvido por Nicolas Bourriaud, ao criar situagdes de encontro e
interacao que ampliam as possibilidades de experiéncia artistica.
Bourriaud argumenta que "a arte contemporanea nao se limita a
producao de objetos, mas envolve a criacao de situacoes e relacoes que
mobilizam o publico” (Bourriaud, 2009, pp. 19-20). A instalacao "Za Bruja"
ilustra essa dinamica, propondo um "dominio de trocas", em que "o valor
simbodlico estd no mundo de relacbes humanas que a obra reflete e
propoe” (Bourriaud, 2009, p. 24). Em vez de apresentar uma obra fechada
e autbnoma, Meireles propde um espaco de interacdao, em que o publico
é parte ativa do processo criativo.

A contaminacao do espaco fisico, promovida pelos fios de algodao que se
espalhavam por diferentes areas da Bienal, também pode ser
interpretada como metafora para a contaminacao simbédlica das
instituicoes de arte. Essa metafora remete a ideia de uma arte que "nao
estd confinada a um espaco delimitado, mas que se expande e se
transforma de acordo com o contexto social e cultural em que é

inserida". Como observa Regina Melim, "o espaco de acao do espectador



amplia a nogao de performance, transformando a obra em uma
superficie aberta e distributiva, que s6 se completa na interagcdo com o
publico" (Melim, 2008, p. 61).
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Figura 4. “La Bruja’, Cildo Meirelles, 1981. Esbogo da instalagao mo
vassoura e a dispersao dos fios de algodao, visualizando a contaminacao do espago
arquitetonico. Duas ilustragdes orientadas horizontalmente e realizadas em preto sobre
branco. A primeira mostra os fios saindo detras de uma parede e entrando por uma larga
porta, em direcdo a quem observa. A segunda mostra os fios descendo pela rampa de acesso
ao prédio da Bienal. Disponivel em: https://www.bienal.org.br. Acesso em: 09 jan. 2025.

Em "La Bruja’, essa interagao se da por meio dos caminhos erraticos
tracados pelos fios, que conduzem o espectador por percursos
imprevisiveis e desestabilizam as barreiras tradicionais entre o dentro e o
fora, o institucional e o cotidiano.

A instalagdo também pode ser compreendida a luz da reflexao de Krauss
sobre a escultura no campo ampliado. Segundo Krauss, obras no campo
ampliado "subtraem ou adicionam significados ao espaco, propondo uma
experiéncia que nao € nem puramente arquitetonica nem meramente
paisagistica” (Krauss, 2008, pp. 133-135), o que seria o caso de "La Bruja'. Os
fios de algodao estendidos pelo espaco da Bienal criaram configuracao
espacial, que transformou o ambiente arquitetébnico em um espago
relacional e sensivel, capaz de provocar novas percepcoes e interacoes.

A escolha do fio de algodao remete a ideia de conexao e continuidade. O
material téxtil funciona como um elemento simbdlico que aponta
percursos e estabelece lacos entre pessoas, espacos e tempos. Os fios de

algodao tornam-se extensoes da vassoura, criando um espaco relacional
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que ultrapassa as fronteiras fisicas da instalacao. Essa expansao pode ser
interpretada como uma metafora para a expansao do proprio conceito
de arte, que deixa de estar confinado a objetos e galerias e passa a ocupar
o mundo real.

A obra também provoca uma reflexao sobre o papel do espectador. Em
"La Bruja', o publico nao é apenas um observador passivo, mas é
convidado a interagir com os fios, percorrendo os caminhos tracados por
eles e participando da contaminacao do espaco. Essa interagao
transforma o espectador em coautor da obra, reforcando a ideia de que
"a arte contemporanea é um processo coletivo e relacional” (Bourriaud,
2009, p. 24). Como ressalta Bourriaud, "a proposta relacional da arte
contemporanea implica que a obra deve ser analisada pelo valor das
interacdes que promove e pelos modelos de sociabilidade que sugere”
(Bourriaud, 2009, pp. 19-20). "La Bruja' desafia as estruturas tradicionais
da arte institucionalizada e propoe uma reconexao entre arte e vida.

A obra de Meireles revela o potencial transformador da arte como prética
que mobiliza o publico e propde uma experiéncia sensorial e simbdlica.
"La Bruja' reafirma "a importancia da arte como um espaco de
questionamento e transformacao, em que os limites tradicionais das
instituicoes artisticas sao dissolvidos em prol de uma pratica aberta e

participativa” (Foster, 2014, p. 161).

Sensibilidade do chao

Um ponto de convergéncia fundamental entre "Espaco de Continuidade”
e "La Bruja' é a maneira como ambas as obras ressignificam o chao,
transformando-o em um elemento ativo e simbdlico na experiéncia
artistica. Em vez de ser apenas um suporte passivo para a circulacao de
corpos, o chao torna-se um territorio de construcao coletiva, carregado
de significados que ultrapassam o campo estético e se inserem no
cotidiano social e politico. Esse aspecto revela como o espaco fisico pode
ser transformado em superficie de interacao e conexao, redefinindo a

relacao entre o individuo e o ambiente que o cerca.



Em "Espaco de Continuidade®, as linhas de l1a vermelha dispostas pelo
chdo criaram nao apenas texturas em um percurso visual, mas uma
experiéncia de presenga e cuidado. A maneira como os transeuntes
reagiam aos fios demonstra uma mudanca na percepcao do espaco
publico: o simples ato de caminhar era desafiado por uma proposta que
provocava reflexao e delicadeza. A decisao de evitar pisar sobre os fios,
por exemplo, evidenciava um respeito pelo que estava sendo construido
ali, destacando o valor simboélico da acao coletiva.

Esse engajamento fisico e emocional transforma o chao em um espago
vivo, onde o espectador deixa de ser passivo e torna-se parte integrante
da obra. O material escolhido, a 1a vermelha, reforca essa conexao, ao
evocar simbolismos ligados a vida, a continuidade e aos lagos sociais.

Por sua vez, em "La Bruja', o chao é atravessado por uma intervengao que
desafia as barreiras institucionais. Os fios de algodao, que se espalham
tanto pelo espaco interno da Bienal quanto por suas areas externas,
criam um trajeto nao linear, conduzindo o espectador por caminhos
imprevisiveis. Essa interacao desestabiliza o ambiente expositivo,
desafiando as normas de circulacao e percepgéao tradicionais. O chao,
geralmente associado a estabilidade e a ordem, torna-se uma superficie
fluida, marcada pela presenca erratica dos fios que se entrelacam e se
expandem. Essa expansao, por sua vez, provoca uma sensacao de
deslocamento e desorientagdo que leva o publico a questionar sua
propria posi¢ao no espago.

A interagcao com o chdao em ambas as obras nao se limita a questao
espacial, mas envolve uma dimensao sensorial e afetiva. Em minha
intervencao, o espectador é levado a experimentar o espaco de
maneira diferente, rompendo com a ideia de que o chao é apenas um
local de passagem. Em vez disso, o chdao é transformado em um
suporte narrativo, onde histérias sao tecidas em conjunto. Essa
dimensao coletiva é crucial para entender a poténcia dessas
intervengoes, que nao apenas ocupam O espac¢o, mas o ressignificam

por meio da participacao ativa do publico.



A transformacao do chao em um territorio sensivel também reflete uma
critica as hierarquias espaciais tradicionais. Em contextos institucionais,
como museus e galerias, o espaco expositivo é frequentemente
controlado e regulado, limitando a interacao do publico. No entanto,
tanto em "Espaco de Continuidade” quanto em "Za Bruja', ha uma ruptura
com essa logica, ao criar espacos abertos e em constante transformacao.
A presenca dos fios que atravessam o chao desafia a ideia de um espaco
fixo e previsivel, propondo, em vez disso, um ambiente mutavel e
participativo. Essa dinamica reforca a nocao de que a arte
contemporanea é um campo de interacao e dialogo, onde as fronteiras
entre obra e espectador sao constantemente negociadas.

A relacao com o chao, portanto, nao se restringe ao nivel fisico, mas
alcanca o simbodlico. Em "Espaco de Continuidade”, transformamos a
calcada em frente a Assembleia Legislativa em um palco de criacao
coletiva, onde cada fio desenrolado carregava um significado de
pertencimento. Essa acao buscava nao apenas ocupar o espago urbano,
mas ressignifica-lo como lugar de encontros, dialogos e memoria
compartilhada. Em "Za Bruja', o chao da Bienal é contaminado por uma
intervengao que questiona os limites institucionais, propondo um espago
de liberdade e transgressao. Ambas as obras nos fazem repensar o chao
como um lugar que nao apenas recebemos de forma passiva, mas que
podemos ativar, transformar e ressignificar por meio de nossas agoes.

Ao provocar novas maneiras de interacao e percepcao, as trajetorias
redefinidas pelos fios em ambas as obras criam um ambiente onde o
espaco fisico se torna um territério de possibilidades. Essa transformacao
nao ocorre de maneira isolada, mas é resultado do encontro entre obra,
publico e contexto social. A interacao com o chao evoca questoes sobre
pertencimento, memoria e agéncia, propondo uma arte que nao se limita
a contemplagao, mas que se constroi a partir da participagao ativa. Ainda
podemos pensar no fluxo dos fios. Enquanto, em "Za Bruja', a direcao é
de dentro para fora - de dentro do espaco institucional para a rua -, em

"Espaco de Continuidade”, o fluxo é de fora para dentro, da rua para o



espago institucional, na medida em que a escadaria de acesso a
Assembleia é também sensibilizada pela trama de fios de la.

Em ambas as obras, o material téxtil funciona como um elemento
simbodlico que estabelece lacos entre pessoas, espacos e tempos, bem
como diregoes possiveis para percursos. Em “La bruxa’, as direcoes sao
mais delineadas, ao passo que em “Espaco de Continuidade” o
espectador/transeunte poderia “andar em circulos”.

Por fim, é importante destacar que o chdao, como suporte simbdlico e
material, possui um carater paradoxal. Ele sustenta e delimita, mas
também pode ser um espaco de transgressao e transformacgdo. Ao
explorar essa dualidade, proponho, em "Espaco de Continuidade”, que o
chao seja percebido como lugar de criagao e encontro. Essa sensibilidade
do chao revela o potencial da arte contempordnea de questionar
estruturas sociais e espaciais, propondo novas maneiras de interacdo e
pertencimento que conectam o individuo ao coletivo, o presente ao

passado, e o real ao imaginado.

Ressonancias simbolicas

As obras “Espaco de Continuidade” e “IZa Bruja’ compartilham um
conjunto de ressonancias simbdlicas que as aproximam, apesar de suas
diferencas contextuais e materiais. Ambas trabalham com a ideia de
conexao e continuidade, utilizando fios como elementos materiais e
metaforicos que estabelecem lagos entre pessoas, espacos e tempos. Essa
conexao simbodlica se desdobra em questoes como: como criar espagos
de encontro e didlogo? Como transformar o espaco publico em um lugar
de pertencimento? Como a arte pode promover uma reconexao entre o
individuo e o ambiente que o cerca?

Em “Espago de Continuidade’, a escolha da 1a vermelha nao foi apenas uma
decisao estética, mas uma estratégia para evocar sensacdOes de
pertencimento e intensidade emocional. A 1a vermelha carrega simbolismos
ligados ao corpo, a vitalidade e a criacao de lacos. O ato de desenrolar os

novelos ndo apenas materializa a ideia de continuidade, mas simbolizava



um processo continuo de construcao coletiva, em que identidades se
entrelacam por meio de trocas e experiéncias compartilhadas.

Por outro lado, em “Za Bruja’, os fios de algodao sugerem uma expansao que
contamina e ocupa o espago expositivo e seus arredores. A obra de Meireles
se expande para fora da Bienal, desestabilizando os limites entre o dentro e
o fora, o institucional e o cotidiano. Essa expansao provoca uma ruptura nas
hierarquias espaciais, criando possibilidades de interagao. O chao, que
normalmente serve como suporte funcional, torna-se um espaco ativo que
redefine percursos e provoca deslocamentos.

Ambas as obras desafiam as fronteiras institucionais e estimulam a
participacao do publico. Em minha obra, a interagao do publico com os
fios de la vermelha promoveu uma transformacao temporaria do espaco
urbano, ressignificando a calcada como um territério de criacao e
dialogo. Essa transformacao s6 se concretizou por meio do engajamento
coletivo, evidenciando a importancia de uma arte que se constroéi a partir
das trocas interpessoais.

Como aponta Foster (2014, p. 161), a arte contemporanea desafia as
fronteiras institucionais, propondo novas formas de interacao e
participagao que questionam as hierarquias tradicionais. Em ambas as
obras, os limites do espago expositivo sao dissolvidos, e o espectador é
convidado a assumir um papel ativo na construgdo de significado,
ampliando o alcance simbdlico das intervencoes artisticas.

A relagdo entre pertencimento e expansao, presente em ambas as obras,
revela o potencial da arte contemporanea como pratica que ultrapassa os
limites do espaco expositivo. Enquanto “Espaco de Continuidade” evoca
um gesto de cuidado e construcao conjunta, “Za Bruja’ sugere um
movimento de ruptura. No entanto, ambas apontam para a criacao de
espagos participativos e em constante transformacao, onde o publico
ativa os significados das obras.

Essa dualidade é central para compreender as ressonancias simbdlicas
dessas obras. Enquanto “Espaco de Continuidade” propde uma experiéncia

de ligacao e construcao, “La Bruja’ sugere ruptura e expansao. Ambas,



porém, criam espacos abertos e dinamicos, onde o publico é convidado a
refletir sobre suas relacoes com o ambiente e com os outros individuos. Em
ultima andlise, as duas intervengdes revelam que a arte contemporanea é
uma pratica que promove encontros, provoca questionamentos e ativa

novas formas de interacao com o mundo real.

Consideracoes finais

As obras analisadas neste artigo ilustram como a arte contemporanea
pode gerar transformacoes tanto simbodlicas quanto materiais em
espagos publicos. Ambas as interven¢oes utilizam materiais simples e
cotidianos, como fios de la e de algodao, para estabelecer novas maneiras
de interacao entre o publico, o ambiente e a obra em si. Esses elementos
tornam-se, portanto, ferramentas para repensar as relagoes interpessoais
e os vinculos com o espago urbano, propondo modos alternativos de
ocupagao e vivéncia.

A analise comparativa revela que, embora concebidas em contextos
distintos, ambas as obras compartilham o interesse em desafiar as
fronteiras entre o institucional e o cotidiano, o privado e o coletivo, o
estatico e o dinamico. Em “Espaco de Continuidade”, a proposta se
concentra na criacao de um lugar de pertencimento comunitario, onde
cada participante colabora ativamente para a construcao de significados.
Por outro lado, “Za Bruja’ trabalha com a nocao de expansao e subversao,
rompendo com as estruturas tradicionais dos espacos expositivos e
propondo novos percursos de circulacao e interagao.

Um aspecto central nas duas interveng¢oes é a ressignificacao do chao,
que deixa de ser apenas uma superficie funcional para se transformar em
um territério ativo de possibilidades. Em “Espago de Continuidade”, o
publico, ao evitar pisar nos fios de 1a vermelha, manifesta um gesto de
cuidado e curiosidade pelo que esta sendo construido. Ja em “Za Bruja’,
os fios de algodao tragam percursos inesperados, desestabilizando o
ambiente e provocando o espectador a reconsiderar suas trajetorias e

relacoes com o espaco.



Outro ponto relevante é a maneira como essas praticas artisticas provocam
uma pausa no ritmo acelerado da vida urbana. Ao interagir com os
materiais e participar das propostas das obras, o publico é incentivado a
romper com a pressa do cotidiano e a experimentar o ambiente de maneira
mais atenta e reflexiva. Essa desaceleracao possibilita novas percep¢oes do
entorno e das relagoes sociais que nele se estabelecem, reforcando o
potencial da arte como meio de reconexao com o presente.

Além disso, ambas as intervengdes questionam as dinamicas tradicionais
entre o artista e o espectador. Propondo uma participagao ativa, as obras
deslocam o publico de uma posicao passiva para um papel mais engajado,
de modo que cada individuo contribui para a experiéncia coletiva. Essa
interagao transforma o espectador em coautor da obra, ampliando o
alcance das propostas artisticas e reforcando seu carater relacional.

Por fim, “Espaco de Continuidade” e “Za Bruja’ destacam a relevancia da
arte contemporanea como um veiculo para transformar espagos comuns
em cenarios de didlogo e troca. As intervencoes analisadas demonstram
que a arte tem o poder de ressignificar contextos cotidianos e promover
conexodes significativas entre individuos e o ambiente que os cerca. Ao
tensionar as fronteiras entre o fisico e o simbdlico, o privado e o publico,
essas obras nos convidam a imaginar novas maneiras de habitar e

vivenciar o mundo ao nosso redor.
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Resumo: Este trabalho apresenta como uma turma do quarto ano de uma
escola municipal em Abreu e Lima, PE, vivenciou o Carnaval pernambucano por
meio da brincadeira da La Ursa. A metodologia adotada foi qualitativa, com
enfoque descritivo, bibliografico e com observacao sistematica e participante.
As aulas de arte foram conduzidas com base na Abordagem Triangular, de Ana
Mae Barbosa. Como resultados, destacaram-se o desenvolvimento da empatia,
do trabalho em equipe, da resolucao de conflitos e da participagao democratica,
evidenciada pela escolha coletiva do tema.
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Abstract: This paper presents how a fourth-grade class from a municipal school
in Abreu e Lima, Pernambuco, experienced the local carnival through the
traditional folk game La Ursa. The research followed a qualitative methodology
with descriptive and bibliographic approaches, along with systematic and
participant observation. Art classes were guided by the Triangular Approach,
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Introducao
O Carnaval pernambucano é considerado multicultural. Tal premissa

justifica-se pelas multiplas formas de vivenciar a brincadeira nos dias de
Momo. Em meio a essa diversidade de expressoes, encontramos a La
Ursa, manifestacao da cultura popular que integra musica, teatro, fantasia
e um forte sentimento de pertencimento comunitario, por meio de uma
performance que hibridiza o lidico com o simbélico.

Introduzida no contexto escolar, essa brincadeira pode transformar-se
em uma importante ferramenta pedagogica, uma vez que incentiva o
dialogo entre arte, cultura e educagao. Desse modo, a La Ursa, quando
vivenciada com os alunos de uma turma do quarto ano no municipio de
Abreu e Lima, PE, possibilitou a reflexao sobre a necessidade de
proporcionar aos educandos uma aprendizagem significativa, em que os
saberes tradicionais podem ser ressignificados por meio do dialogo com
suas proprias experiéncias.

Segundo Canclini (2013), as culturas populares modernas sofrem
processos de hibridizagao, nos quais elementos considerados modernos
se entrecruzam com os tradicionais, reinventando-se constantemente.
Nessa otica, a La Ursa nao pode ser encarada como uma brincadeira
estatica, mas como uma pratica que se transforma de acordo com a
cosmovisao dos brincantes em cada tempo histérico.

Outrossim, valorizar a cultura popular no ambiente escolar é reconhecer
que a brincadeira, a encenagao e a criacao, inspiradas em referéncias
locais, constituem também formas de producao de conhecimento. Nessa
perspectiva, Peter Burke (2004) entende que os significados culturais sao
construidos de maneira socio-historica, o que sinaliza que as
manifestagoes populares sao meios legitimos de producao de sentidos.
Por isso, estudar a La Ursa no espago escolar nao apenas valoriza o
patriménio cultural pernambucano, mas também engloba as praticas
educativas ao universo simboélico dos educandos, consolidando sua

identidade e ampliando as possibilidades de expressao por meio da arte.



Justificativa

Como fundamento para a proposta de pesquisa sobre a La Ursa, tomou-
se como base as diretrizes do Curriculo de Pernambuco para a disciplina
de Arte (Pernambuco, 2018, p. 327), no campo “Objetos de Conhecimento
- Patriménio Cultural’, em consonancia com a Base Nacional Comum
Curricular (Brasil, 2018, p. 203).

(EF15AR25PE) Conhecer e valorizar o patriménio cultural,
material e imaterial, de culturas diversas, em especial a
brasileira, incluindo-se suas matrizes indigenas,
africanas e europeias de diferentes épocas, para
construir vocabuldrio e repertério diversificados
relativos as diferentes linguagens artisticas.

O excerto supracitado é uma transcricao da Base Nacional Comum
Curricular, documento de carater normativo para a educagao basica
brasileira. Observa-se que ambas as propostas curriculares enfatizam
a importancia do trabalho com os educandos no que se refere aos
patriménios de diferentes culturas, devendo-se considerar, de forma
distinta, a identidade cultural do povo brasileiro - nesse caso, a
cultura pernambucana.

Partindo da premissa de que o conhecimento cultural por meio do
estudo da arte deve ser significativo e prazeroso, uma forma eficaz de
despertar o interesse dos estudantes dos anos iniciais é através da
brincadeira. Nessa perspectiva, Rios, Silva e Barros (2023, p. 4) comentam
que, por meio da ludicidade, da brincadeira, variados estimulos sao
ativados na crianca, contribuindo para seu desenvolvimento:

Cognitivo, social e afetivo [...], oferece-lhe oportunidades
de realizar atividades coletivas, contribuir para o
processo de aprendizagem, estimula o desenvolvimento
de habilidades basicas, aquisicao de novos
conhecimentos sendo também uma maneira importante
de autoexpressao. E o momento em que a crianca libera
suas emocoes, seus pensamentos, exercita a criatividade.

De acordo com Jean Piaget, a brincadeira nao deve ser encarada somente
como entretenimento, mas como um elemento basilar para o

desenvolvimento da inteligéncia da crianca (Piaget, 1983). Assim, a



presente pesquisa buscou, a partir de caracteristicas intrinsecas aos
alunos - como a curiosidade, criatividade e o constante desejo de brincar
- apresentar-lhes um personagem da cultura pernambucana até entao
desconhecido por eles: a La Ursa.

Ressalta-se que, por meio da brincadeira da La Ursa, as linguagens da arte
podem ser exploradas de maneira holistica, permitindo ao
estudante/brincante experienciar contetidos de forma concreta, ladica e
emocional, o que favorece a construcao de sentidos tanto pessoais,
quanto coletivos.

Dessa forma, o projeto intitulado “La Ursa na Escola: um pouquinho do
carnaval pernambucano”, teve como objetivo proporcionar aos
estudantes de uma turma do quarto ano da rede municipal de Abreu e
Lima, PE, uma vivéncia do carnaval pernambucano por meio da

brincadeira da La Ursa.

Metodologia

Esta pesquisa explora a tematica sob uma perspectiva qualitativa.
Segundo Prodanov e Freitas (2013. p. 70), nessa abordagem, o ambiente
de estudo é considerado muito importante para a obtencao dos dados,
sendo o pesquisador o veiculo que transita entre “o ambiente e o objeto
de estudo em questao”. Nesse caso, o ambiente refere-se a escola, e o
objeto de estudo sao os estudantes participantes da vivéncia.
Tratando-se de um relato de experiéncia, a pesquisa configura-se como
descritiva, com procedimentos técnicos baseados em recursos
bibliograficos e observacao sistematica e participante.

Como norte para a execugao das aulas de arte, utilizou-se a Abordagem
Triangular, proposta por Ana Mae Barbosa, por apresentar uma estrutura
que esquematiza uma interdependéncia entre trés pilares fundamentais
para o ensino da arte: leitura, contextualizagao da obra e o fazer artistico
(Barbosa, 2002).



Conhecendo a La Ursa

A La Ursa é uma brincadeira tipica do carnaval pernambucano, também
presente em alguns estados do Nordeste brasileiro. Conforme Santos (2021),
a folia tem origem europeia, sendo os povos ciganos os responsaveis por
promover shows cuja atracao artistica consistia no uso de animais selvagens
em troca de dinheiro. Assim, a performance acontecia por meio da danca,
impulsionada pelo comando: “Danga, La Ursa!”

Com a chegada de imigrantes italianos ao territorio brasileiro e,
conectados a cultura carnavalesca pernambucana por um processo de
hibridizacao, esse elemento cultural - atrelado a um enredo circense cuja
figura principal era um urso - passou a ser identificado como La Ursa.
Sobre esse personagem da cultura popular pernambucana, a antropéloga
Katarina Real comenta que, na Europa do periodo da Idade da Pedra,
cagadores se vestiam com peles de ursos e dancavam em uma espécie de
celebracao ao animal. Nessa perspectiva, os ursos também eram
representados nas paredes e tetos das cavernas onde esses cacadores
habitavam (Santos, 2021).

Entretanto, conforme a antropéloga, um protétipo do urso carnavalesco,
nos moldes que conhecemos hoje, pode ser encontrado em registros da
Idade Média europeia, datados entre os séculos XI e XV. Segundo a
pesquisadora, os ursos eram vistos em feiras e vilas promotoras de
festivais, nos quais trovadores? ou palhacos enfrentavam os animais.

Em alguns casos, essa brincadeira era apenas uma encenagao, na qual
um homem vestido de urso lutava contra um palhaco. Contudo, segundo
Santos (2021, p. 6), “era comum existirem outros animais, como ledes,
camelos e macacos, mas o mais frequente era o urso. O domador
também costumava colocar cachorros para irritar o urso e chamar a
atencao das pessoas”.

Por conseguinte, a brincadeira, recheada de elementos teatrais, traz

como personagens secundarios tanto o cacador, figura que aparece com


https://dicionario.priberam.org/trovadores

uma espingarda e segura uma corda amarrada a cintura do Urso, quanto
o italiano, cujo traco marcante é o avantajado bigode e uma sacola com a
qual pede dinheiro ao publico que assiste, de suas casas, a troca, movido
pela descontragao natural do carnaval. Embalados por mausicas
tradicionais ao som dos batuques, com instrumentos percussivos
improvisados como panelas, latas de tinta e baldes, o desfile acontece

com os brincantes pedindo dinheiro de porta em porta.

A vivencia da La Ursa

Como acontece em grande parte das escolas brasileiras, considerando o
Carnaval como uma das festividades mais tradicionais do pais, a equipe
pedagodgica reuniu-se, em meados de fevereiro de 2025, com o objetivo de
discutir como seria realizada a vivéncia carnavalesca na unidade escolar.
Uma vez definido o formato da culminancia, cada docente ficou livre para
trabalhar a tematica que considerasse pertinente para sua turma.

Ao chegar a turma do quarto ano, foi perguntado aos alunos se
conheciam a brincadeira da La Ursa. Contudo, percebeu-se que eles nao
sabiam do que se tratava. Diante disso, explicou-se sobre a manifestacao
e, em seguida, foi-lhes perguntado se gostariam de conhecer esse
personagem do Carnaval pernambucano. Essa atitude se deu por
considerar-se importante a implementacao da pratica democratica ja nos
anos iniciais, para que os alunos comecem a refletir sobre suas escolhas
de maneira critica e responsavel. Conforme Freire (1996), a democracia
no espago escolar fortalece a aprendizagem significativa.

As aulas de arte, sob uma perspectiva cultural, aconteceram na
semana pré-carnavalesca, de 24 a 27 de fevereiro de 2025, sempre
nas duas primeiras aulas do turno, com duragao de cinquenta
minutos cada. No primeiro dia, os alunos copiaram do quadro um
panorama histérico da brincadeira da La Ursa, apropriando-se de
conhecimentos sobre as pinturas rupestres com a figura do urso, o
local de origem da manifestacao, os personagens do folguedo e sua

chegada ao Brasil.
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Ap6s a leitura coletiva, os estudantes foram incentivados a dialogar sobre os
aspectos que mais chamaram sua atencao no texto, bem como a expor
possiveis davidas. Ao final, receberam uma imagem do personagem para
colar no caderno e levaram uma atividade de pesquisa para casa, com o
objetivo de ampliar seus aprendizados. De acordo com a metodologia
triangular, essa etapa do ensino corresponde a contextualizacao, pois o
docente apresentou aos estudantes o plano histérico-social da brincadeira.

No segundo dia, o professor levou uma mascara da La Ursa para que os
alunos observassem suas cores, formas e dimensdes. Como nao foi
possivel confeccionar uma mascara de papel maché3 na qual a
subjetividade de cada estudante pudesse se expressar na construcao desse

artefato, foram distribuidas mascaras de papelao para que cada aluno

utilizasse as cores que achasse interessantes na criagao de seu urso.

Figura 1. Méscaras retiradas da internet e adaptadas pelo professor polivalente. Fonte:
Jacilene Silva, 2025. Pintura e enfeite das mascaras de La Ursa criados pelos alunos. Fonte:
acervo do autor. 2025. Disponivel em: https://br.pinterest.com/pin/132785889003851478/

3 Pasta feita de papel, 4gua e uma substancia aglutinante, como cola, usada para modelacao de
pequenos objetos. Disponivel em:
https://dicionario.priberam.org/papier%20m%»C3%A2ch%C3%A9. Acesso em: 4 mai. 2025.
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Esse segundo momento representou uma aplicacao do pilar da leitura,
segundo a Abordagem Triangular, pois problematizou um importante
adereco do personagem ligado a sua identidade. Afinal, quem sera que
esta ali por tras? Quem é a La Ursa?

No terceiro dia, o professor utilizou materiais reciclaveis feitos a partir de
garrafas PET, lembrando o instrumento musical ganza, os quais os alunos

ja haviam coletado anteriormente para uma vivéncia de musica.
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Figura 2. Ganzas criados pelos alunos e utilizados para o desfile da La Ursa. Fonte: acervo do
autor. 2025. Diversas garrafas de plastico com cascalho dentro. Uma das garrafas, em
primeiro plano, esta com uma mascara de La Ursa feita em papel e colada como rétulo.

Desse modo, o docente distribuiu o material reciclavel e ensaiou com os
34 estudantes o seguinte motivo ritmico, em compasso quaternario, que

seria executado no dia do desfile:

S [0 Jd T

Figura 3. Acompanhamento percussivo. Fonte: elaborado pelo autor. 2025. Simbolos de
marcagoes para partitura musical.
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No quarto dia, enquanto alguns estudantes revisavam a matéria, outros
aprimoravam suas mascaras e alguns enfeitavam seus instrumentos. O
professor, assessorado por mais trés alunos, confeccionava a roupa da La
Ursa com material reciclavel, utilizando sacos de lixo; também criava a
pistola do cacador com cola e papel, além de separar o cordao que serviria
para o controle do personagem no momento do desfile. Logo apos, foi
realizado o Gltimo ensaio para a tao esperada vivéncia da brincadeira.
Sublinha-se que, nos dias marcados para culminancias, nem sempre se
consegue a adesao total da turma. Isso pode ser explicado por diferentes
fatores; contudo, dois motivos se apresentam com maior recorréncia:
diferentes crencas religiosas ou timidez de alguns estudantes. Como
forma de possibilitar a participacao da turma, seja no desfile ou apenas
como espectadores que prestigiam os colegas, realizou-se um pré-
cortejo pela escola.

A turma escolheu dois alunos como personagens principais, a saber: a La
Ursa e o cagador. Quanto ao italiano, personagem que sai com a sacola
coletando dinheiro, os estudantes decidiram, democraticamente, nao o
eleger, pois todos ficariam responsaveis por essa funcao.

Destaca-se que cerca de 90% dos alunos usaram suas mascaras, pegaram
seus ganzas e visitaram as seis salas da unidade escolar, entoando o
bordao: “A La Ursa quer dinheiro, quem nao da é pirangueiro!”. Com
muita irreveréncia, caracteristica marcante do Carnaval pernambucano,
despertaram a curiosidade dos demais colegas, que se mostraram
empolgados com os batuques e se sentiram convidados a seguir com a La
Ursa na brincadeira.

Assim, a atracao ocorreu no dia 28 de fevereiro de 2025, no turno da
manha. Contudo, como ja € comum em culminancias, a depender das

tematicas abordadas, apenas metade da turma compareceu.



Figura 4. Todas as crian¢as mascaradas de La Ursas. Fonte: acervo do autor. 2025. Culminéncia
do projeto La Ursa na Escola: um pouquinho do carnaval pernambucano. Varias criangas
organizadas uma ao lado da outra, nos trés degraus de uma escada que termina em um
pavimento mais extenso. A maioria das criancas usa uniforme escolar. Todas as criancas estao
com o rosto coberto por uma mascara estilizada de ursa, feita de papelao, a excecao de uma

crianga em primeiro plano, que esta sem mascara e tem o rosto desfocado.

Resultados e discussao

Observou-se que a participagao na construcao da brincadeira da La Ursa
foi capaz de propiciar aos envolvidos ndo apenas o conhecimento sobre
uma tradicao cultural pernambucana, mas, também, a oportunidade de
desenvolverem habilidades sociais, cognitivas e expressivas.

Nessa perspectiva, a arte configura-se como uma linguagem universal que
estimula, por exemplo, a empatia e o respeito. Seguindo esse raciocinio, Ana
Mae Barbosa (2010) compreende que a arte-educagao tem um papel crucial
na promoc¢ao do pensamento critico, sensivel e reflexivo, ao passo que
estimula o estudante a desenvolver sua cosmovisao, conduzindo-o a
tornar-se um transformador de seus contextos. Dessa forma, o estudo da
arte nao esta restrito a memorizacao de informacgoes; pelo contrario, é uma
experiéncia viva e integrada, em que o conhecimento é produzido por meio
da interacao entre os pares e o mundo simbélico da cultura popular.

Como resultados expressivos, constatou-se que: a) os alunos exercitaram
a empatia, o trabalho em equipe e a resolucao de conflitos; b) a nocao de

participacao democratica, por meio da escolha coletiva do tema,



comecou a ser implantada em uma turma do quarto ano, seguindo
direcionamentos Freirianos; c) os estudantes conheceram e ampliaram
seus saberes por meio da pratica da pesquisa, a respeito de uma
importante brincadeira do Carnaval multicultural pernambucano; d) os
alunos puderam experienciar uma manifestacao cultural que, embora
tradicionalmente aconteca nas ruas, foi vivida no espaco escolar,
revelando o papel social da instituicao na formacao de cidadaos leitores

da realidade em que estao inseridos.

Consideracoes finais

Durante a experiéncia, ficou evidente que a arte, quando trabalhada de
forma contextualizada e conectada a cultura popular, tem a capacidade
de envolver os estudantes para além dos contetdos curriculares. A
vivéncia da La Ursa na escola nao foi apena um exercicio pedagogico,
mas uma celebracao da identidade cultural, do afeto e da coletividade.
Ver a empolgacao dos alunos ao desfilar pelos corredores da escola,
entoando o bordao do folguedo, ratifica o quanto a escola pode, e deve,
ser espago dinamico, onde o conhecimento é construido com o corpo,
com a emogao e com a memoria. A La Ursa despertou curiosidade,
promoveu dialogos, incentivou escolhas e aproximou as criangas de uma
herancga cultural que, até entao, lhes era desconhecida.

Outrossim, esse projeto também reafirma o papel do professor como
mediador de sentidos, alguém que escuta, propdoe e caminha junto. Ao
reconhecer os saberes da comunidade e acolher as expressoes populares
no cotidiano escolar, promove-se uma educacao mais humana,
significativa e democratica.

Dessa forma, fica a certeza de que trabalhar com a arte da cultura
popular € mais do que ensinar sobre manifestacoes culturais: é formar
cidadaos que se reconhecem, se valorizam e se sentem parte de um todo
maior, de um Pernambuco diverso, brincante e repleto de histérias para

contar. Eita, olha a La Ursa!
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Inutil paisagem: desenhos
densos e opacos

Useless Landscape: dense and opaque drawings
Carlos Eduardo Ferreira Paula! (PPGAV-UDESC/UNESPAR)

Resumo: O ensaio apresenta uma reflexao sobre a série “Initil Paisagem” (2022),
composta por desenhos realizados com tinta asfaltica sobre papel manteiga. As
obras registram gestos diretos, evocando formacoes geoldgicas e explorando a
relacdo entre matéria, tempo e procedimento. Inspirada no conceito de
“procedimento”, de Raymond Roussel, a série investiga os limites do desenho
como processo criativo. As imagens corporificadas afirmam a vitalidade da arte
para além de sua existéncia material. A producao textual paralela integra-se
como desdobramento da obra, ampliando seu campo de significacao. O
trabalho revela, assim, uma prética artistica que une gesto, corpo e linguagem.
Palavras-chave: paisagem. desenho. corpo-matéria. procedimento artistico.

Abstract: This essay presents a reflection on the series “Inttil Paisagem” (2022),
composed of drawings made with asphalt paint on parchment paper. The works
record direct gestures, evoking geological formations and exploring the
relationship between matter, time, and artistic procedures. Inspired by
Raymond Roussel's concept of "procedure,” the series investigates the limits of
drawing as a creative process. These embodied images affirm the vitality of art
beyond its material existence. A parallel textual production integrates as an
extension of the visual work, expanding its field of meaning. The project reveals
an artistic practice that intertwines gesture, body, and language.

Keywords: landscape. drawing. body-matter. artistic procedure.
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De que serve essa onda que quebra
No vento da tarde

De que serve a tarde?

Inatil paisagem

(“Inttil paisagem”, Wanda Sa, 1964)

Este ensaio visual propoe uma reflexao acerca da série de desenhos
intitulada “Inatil Paisagem”, produzida por mim, em 2022. Trata-se de
composi¢oes densas, realizadas com tinta asfaltica - um tipo de
impermeabilizante - aplicada sobre a delicada materialidade do papel
manteiga. O processo de criacao encontra-se registrado na propria
superficie dos trabalhos, onde gestos e acdes permanecem evidentes,
sem retoques, em uma abordagem a la prima. O resultado visual remete
a formacoes de ordem geoldgica, evocando a imprevisibilidade da lava e
suas manifestacoes magmaticas. Esses desenhos estabelecem um
equilibrio singular entre espaco e tempo, preservando a vitalidade do
gesto artistico em sua materialidade mais imediata.

A constituicao dessas obras se da por meio de uma pratica radical,
que investiga os limites do desenho e experimenta novos
processos e procedimentos.

Nesse contexto, é pertinente retomar o conceito de “procedimento”,
elaborado por Raymond Roussel, entendido como uma invengao literaria
e método de criacao que influenciou movimentos como o Surrealismo, o
Dadaismo e, de maneira especial, a obra de Marcel Duchamp. A partir
dessas referéncias vanguardistas, considera-se o procedimento como
uma poténcia criativa, capaz de estruturar a produgdo artistica
contemporanea e de estabelecer vinculos sociais no interior e no
exterior do campo artistico e literario. Assim, a série Inatil Paisagem
configura-se como uma pratica de procedimento, explicitando e
revelando os processos que a constituem.

As obras dessa série apresentam-se como corpos matéricos - compostos
por pele, osso e carne simbélicos - que afirmam sua presenga no mundo

através da linguagem visual. Trata-se de desenhos que reivindicam a vida



imanente da arte, transcendente ao tempo cronolégico e a propria
existéncia do objeto artistico. Sao composi¢des que proclamam sua
materialidade: “existo, estou aqui, sou um corpo bidimensional originado
por manchas”. Essas imagens configuram-se como vestigios de um corpo
remanescente de um trauma, de um gesto, de um acidente, sendo,
portanto, desenhos corporificados, sobreviventes.

A série se estabelece como uma errancia visual, um percurso irreversivel,
no qual o gesto repetido de tragar linhas sobre o papel cria uma narrativa
silenciosa e aberta a mdultiplas leituras. Paralelamente a criacao das
imagens, evidencia-se uma disciplina rigorosa, manifestada na constancia
da necessidade de demarcar rotas e marcas sobre a superficie do suporte.
Esse processo resulta em uma grafia invisivel, continuamente reinventada
em novas configuracoes e experiéncias do ato de desenhar.

Por fim, destaca-se como particularidade dessa producao a elaboracao de
um texto desenvolvido simultaneamente a criacao dos desenhos. Nesse
caso, a palavra nao cumpre uma funcado descritiva ou ilustrativa das
imagens, mas se apresenta como extensao material da série “Inutil
Paisagem”, funcionando como um desdobramento discursivo que amplia
as possibilidades de leitura da obra por meio da linguagem escrita. A

seguir, o texto transcrito do caderno de esbocos, datado de maio de 2022.

“Manteiga, papel, asfalto, bistre, thinner, imprecisao, desejo, acaso,
descaso, silhuetas, sombras, blocos moles, protuberancias, coisa
estranha, forma que escapa, enrijece, aglutina, se esquece, um desenho
torto, uma reta torta, uma mancha torta, um gesto descontrolado,
betume em alguma forma, piche, fuligem, as manchas nos desenhos de
Rembrandt, marrom, cinza, vermelho, cicatriz, ralado, dente quebrado,
osso quebrado, ligamento rompido, pé de pedra, um canto, talvez uma
auréola, movimento acontecimento, geometria tortas, procedimento
partido, preto, esquemas de estruturas luz, sombra, o nao fazer, para
baixo, para direita, duas acoes mostrar que tem massa, mostrar que tem

peso, mostrar que tem corpo, desenhos com presenga, até o retangulo, o



que conduz é o erro, o nao saber, exatamente um trabalho se encontra
no lixo, viscoso, sujo, empoeirado, viscido, fétido, porém nao é uma
espécie de trauma, nao é uma inibicao, nao é uma inseguranga, nao € um
modo de dizer nao, ndo é o que &, nao é o que pode ser, ndo € um medo,
nao é uma dor, nao é um sofrimento, nao é um desejo, nao é uma

vontade, nao é o que parece, nao é uma frustacao, ndo é que eu nao

saiba, ndo é, nao é nao é nao é.”
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A gente se encontra na Loucura

We find ourselves in madness
Isabella Lanave! (PPGAV-UNESPAR)

Resumo: A arte como forma de transformacgao pessoal; ensaio visual referente ao
trabalho da artista, que ha anos fotografa sua mae, uma mulher neurodiversa. O
ensaio propde a criacao de um outro imaginario para o que seria a loucura
estigmatizada pela sociedade. Um olhar afetuoso para um sofrimento mental e
estrutural.

Palavras-chave: fotografia. arte. loucura.

Abstract: Art as a form of personal transformation;, a visual essay about the work
of the artist who has been photographing her mother, a neurodiverse woman,
for years. The essay proposes the creation of another imaginary for what would
be madness stigmatized by society. An affectionate look at mental and structural
suftering.

Keywords: photography. art. madness.
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Apresentacao
Como é estar com alguém que dirige de olhos fechados? Os desejos de nao

viver mais nesse territorio atrelado a uma violéncia psicologica, causada
por um ex-companheiro, levaram minha mae a ser internada inimeras
vezes em hospitais psiquiatricos. A cada saida, um diagnéstico a mais para
a sua loucura, além do diagnéstico de Transtorno Bipolar, que a
acompanha ha 20 anos. Desde a adolescéncia, eu vivia na busca de
encontrar os motivos para justificar como ela se sentia; quando
questionava familiares, recebia respostas que, para mim, nao eram
suficientes - hoje, penso que também era muito dificil para eles
entenderem o que acontecia.

Ha 13 anos, entrei na faculdade de jornalismo e fui me interessando pela
fotografia, comecando a fotografar as mulheres de minha familia, entre
elas a minha propria mae, Sueli de Fatima. Logo, comecei um processo de
terapia e foi muito préximo desse inicio, também com a minha
aproximacao com o campo das artes visuais, que compreendi que as
imagens que eu fazia com minha mae faziam parte de uma série, que
nomeei, em um primeiro momento, de “Fatima” - o segundo nome de
minha mae, do qual ela nunca gostou muito.

Conforme fui me adentrando no projeto, ficou nitida a importancia de sua
existéncia. Ainda vivemos em uma sociedade onde o sofrimento mental
severo € estigmatizado, o que traz como consequéncia uma dificuldade
para quem os sofre, mas também para quem esta ao lado dessas pessoas.
No meu caso, como filha, tive que aprender sozinha o que eu deveria fazer
em cada situacao de crise que minha mae passava. Tive que aprender
sozinha que interna-la em um hospital psiquiatrico em todas as crises ia
ser uma solucao apenas momentanea; os familiares sao também excluidos
do entendimento do processo terapéutico, e falar sobre a loucura acaba
sendo moralmente um tabu.

Eu cresci achando que minha mae era louca, pois isso foi o que me
disseram, junto com a indicacao de leva-la para uma internagao

psiquiatrica. Foi o que fiz durante muitos anos, ainda adolescente e,



depois, no inicio da fase adulta; porém, sempre sentia que algo estranho
existia ali. As crises de minha méae tinham sempre o mesmo motivo: uma
suposta traicao por parte do meu padrasto; mas ele era “um marido tao
prestativo e bom", que a familia achava que nunca seria capaz de fazer isso.
Foram precisos 25 anos, inUmeras tentativas de suicidio, 7 internamentos
longos em hospitais psiquiatricos e uma camera colocada em casa, no ano
passado, para que todos descobrissem a verdade: nunca havia sido apenas
a loucura da minha mae; na verdade, era a sua intuicao tentando nos dizer
que algo estava errado.

Nesse periodo todo, sempre tive muita dificuldade em lidar com essas idas
e vindas dos hospitais; nunca entendia muito bem o que acontecia e,
quando ela estava em crise, eu nao conseguia ficar perto sem chorar; foi ai
que, em 2012, comecei a fotografa-la e, inconscientemente, usei da
fotografia como uma forma de me comunicar com essas situacoes das
quais tinha vontade de fugir. A minha arte foi uma grande aliada nesse
processo de reconhecimento e humanizacao materna.

Durante os ultimos anos, eu e minha mae criamos muitas imagens,
sempre com o desejo de refletir como ela se sentia e como gostaria de
ser vista pela camera. E curioso que, nesse tempo, nunca tive vontade
de fotografar ela com meu padrasto, o foco era sempre ela sozinha,
pouquissimas vezes eu ou meu irmao entramos em cena, e menos ainda
ele. Sinto que, de alguma forma, o nosso corpo sabia que havia algo de
muito errado nessa histéria toda.

Hoje, minha mae se separou e esta vivendo uma vida mais tranquila, sem
surtos psicéticos ha mais de um ano. Espacos foram abertos para uma
aproximacao de nossa relacao em um lugar saudavel e amoroso. A loucura
agora ganha espago na diversao e nao mais no sofrimento. As imagens a

seguir contam um pouco mais desse percurso.



Figura 1. Acervo da artista. Sueli de Fatima, minha mae,
sentada em uma poltrona branca, no meio de uma floresta,
com os dois bracos e o rosto levantados para cima. Ela esta
de roupas claras, alguns metros distante da camera. A
poltrona também é clara, o que promove um contraste
entre sua forma e a maior extensao da imagem, que estd em
verde escuro e preto, nas sombras da plantas e arvores. A
parte superior da imagem apresenta a faixa horizontal de
um céu parcialmente nublado.



Figura 2. Acervo da artista. Sueli de Fatima, no por
do sol, olhando para a cAmera; metade de seu rosto
estda sombreado com a sombra dos cabelos da
filha, que estava tirando a foto.



Revista do Coléquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, V. 15, N. 25, dezembro de 2025

256

Figura 3. Acervo da artista. Uma tempestade de
nuvens escuras se formando no céu. A parte de baixo
da imagem possui nuvens mais claras, do centro para
cima, assim com o centro horizontal da imagem, as
nuvens sao mais densas e escuras. Elas parecem
descer em um formato curvo acentuado. A fotografia
nao mostra chao ou terra.



Figura 4. Acervo da artista. Sueli de Fatima em posicao
fetal em cima de um sofa azul escuro. Sueli esta vestida
inteira de vermelho, com botas de couro marrom e um
lenco vermelho estampado com bolinhas pretas
amarrado sobre seus cabelos curtos e escuros. Na
ocasiao, ela estava em um surto psicético, na casa de sua
filha, aguardando vaga para uma clinica psiquiatrica.
Vemos Sueli de cima, em um ambiente pouco
iluminado, da parte superior da imagem, descem duas
mantas de tecido alaranjado



Figura 5. Acervo da artista. Quarto de hospital. Um
colchao coberto por lencol branco com um casaco
vermelho em cima, a direita. O colchéo esté sobre
um telado, a alguns metros da camera. Ao fundo,
observa-se a paisagem do pér do sol, com a maior
parte do ambiente ja escuro, montanhas,
montanhas recortadas pelos céus e as nuvens
cinza e alguns prédios com poucas luzes a direita



Figura 6. Acervo da artista. Sueli de Fatima, com um
vestido branco, sentindo o vento no corpo no meio de
uma plantacao de arroz. Sueli estd centralizada, com
bragos estendidos para baixo, com a boca aberta, como
se falasse com alguém na direcao de quem fotografa. A
maior parte da imagem é ocupada pela plantacao de
arroz, com varios tons de verde. Em perspectiva, ha duas
linhas formadas pelo rebaixamento de parte da
plantagao, como se Sueli estivesse no meio de uma
estrada verde que se perde no horizonte. Ao fundo, na
parte superior da imagem, a faixa de nuvens no céu
cinza e uma grande montanha a esquerda.



Figura 7. Acervo da artista. Maria, a irma mais velha, esta
sentada em um colchao; Luceli, a irma do meio, e Sueli
de Fatima, a irma mais nova, recostam as cabecas em
seu colo. Maria, de cabelos claros e longos, vestindo um
vestido marrom, olha para a camera e acaricia a cabega
de Sueli, veste uma camisa acinzentada estampada com
bolinhas brancas; ela esta de olhos fechados e um braco
estendido na direcao da camera, sobre o colchao azul-
claro. Luceli esta logo atras de Sueli, menos recostada,
com vestido escuro, parte do seu resto esconde-se atras
do ombro esquerdo de Sueli, de modo que percebemos
anenas seus olhos abertos. olhando para a esauerda da



Figura 8. Acervo da artista. Sueli de Fatima subindo uma
escada que parece dar no céu, em uma constru¢ao
abandonada, logo ap6s sua saida de um internamento
psiquiatrico. Ela esta centralizada e usa um vestido claro
estampado, esta com os cabelos curtos, seu corpo virado para
a direita, com o joelho direito dobrado para subir um degrado.
A parte inferior da imagem é escura. Logo atras de Sueli, a
escada vira-se para a esquerda e passa a ser iluminada. O
recorte da laja de concreto grossa, onde termina a escada,
corta da imagem horizontalmente. Fotografada de baixo,
percebemos o busto de Sueli ja com o fundo do céu
parcialmente nublado, acima do recorte da laje grossa.



Figura 9. Acervo da artista. Mae e filha: o encontro
de seus lugares na constelacao chamada familia.
Duas mulheres deitadas sobre grama alta,
centralizadas, com floresta e céu azul ao fundo.
Uma delas esta de branco e recosta-se sobre a
outra, de roupa escura, que segura sua cabega e
sorri levemente.
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Adentrando a névoa do olhar

Entering the fog of the gaze

Christiane de Souza Coutinho Orloski! (UNESP/UFES)
Erick Orloski? (DAV-UFES)

Resumo: O presente ensaio apresenta e disseca o processo de criacao e
elaboracao de uma obra de artes visuais, intitulada “Névoa” (2025), de Chris
Coutinho. O texto detalha cada uma das etapas de construcao da obra, abarca
questdes conceituais e praticas e estabelece relacdes com diferentes referéncias
bibliograficas. O conjunto de imagens, por sua vez, apresenta a montagem da
obra em etapas, sobrepondo cada uma das 8 (oito) camadas que constituem o
trabalho final.

Palavras-chave: artes visuais; processo de criagao; fruicao; experiéncia estética.

Abstract: This essay presents and dissects the art criation process and
development of a work of visual arts, entitled “Fog”(2025), by Chris Coutinho. The
text details each of the different stages of the work's construction, encompassing
conceptual and practical issues, also establishing relationships with different
bibliographical references. The set of images presents the assembly of the work
in stages, superimposing each of the 8 (ejght) layers that constitute the final work.
Keywords: vsual arts,;art criation process, fruition, aesthetic experience.

DOI: https://doi.org/10.47456/ydrj7m20

@ @ O contetido desta obra esta licenciado sob uma licenga Creative
@ Commons Atribucién-NoComercial-Compartirlgual 4.0



https://doi.org/10.47456/ydrj7m20
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/4.0/
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/4.0/
https://orcid.org/0009-0009-4468-0048
https://orcid.org/0009-0004-5064-408X

Neste ensaio visual, apresentamos a proposta de criacao da obra Névoa (2025),
de Chris Coutinho, cuja construcao se da por camadas de tecido sobrepostos,
pintados com lapis de cor. A elaboracao de trabalhos em diferentes camadas e
etapas faz parte da poética da artista que, em outras producodes, explora o
recorte de papel e a sobreposicao de folhas de papel vegetal.

A primeira etapa do processo esta focada no olhar e no registro. No
caminhar, com ou sem rumo, os sentidos estao agucados para os
encontros do entorno. E preciso estar desperta, atenta, desprovida do
olhar automatico para o cotidiano, para perceber o que o entorno tem
para oferecer; é preciso estar aberta para “o que nos acontece” - o que
Jorge Larrosa (2002, p. 21) chamaria de experiéncia.

A fotografia registra os respiros de paisagens naturais em meio aos
elementos urbanos. O tempo do registro é s6 o apice do tempo constante
da observacao. Como nos lembra Lissovsky (2004, p. 212):

Aquele que espera, convida o tempo e o acolhe em si. Mas
desde o momento em que espera, ex-pecta. E o tempo
que nao restitui ndo mais passa, nao mais flui. Reflui em
direcao ao presente, pois neste mesmo movimento -
movimento de expectagdo do instante -, o ausentar-se do
tempo tem curso.

Na segunda etapa, a imagem adensada da natureza é estudada e
graficamente fatiada, dissecada, em um processo investigativo, como se
fossem nos sendo desatados. Com tudo separado, é hora de dar a cada
fragmento da imagem (da vegetacao) a devida importancia. Cada camada
de elementos é representada em uma parte do tecido, em um delicado
processo de colorir a mao, com lapis de cor, o que os olhos veem.

Simbolicamente, cada lamina recebe um tratamento especial, uma
espécie de zelo e de cuidado, como uma reveréncia a natureza. Esse
tempo investido em cada lamina requer um alto grau de concentracao e
de imersao nessa artesania, que resulta em um tempo dilatado de
experiéncia. Shuichi Kato (2012, pp. 48-49) diz que “o ‘agora’, nao é um
instante, nao é um ponto sobre a linha reta do tempo; de acordo com as

circunstancias, em caso especifico, o ‘agora’ é percebido como curto, e, em



outro caso, como longo” e que “nao é possivel conceber uma definicao
geral sobre o quao longa deve ser a duracao do ‘agora”, ja que “o ‘agora’
estica e encolhe como um fio elastico”.

E esse tempo do processo, em si, também é arte, porque é no fazer que a
relacdo entre a artista e a paisagem se aprofunda. E nesse “agora” que os
olhos, as maos e a mente se articulam e se conectam, pois, “a medida que
o artista vai se relacionando com a obra, ele constréi e apreende as
caracteristicas que passa a regé-la e, assim, conhece o sistema em
formacao” (Salles, 2011, p. 135).

Cada camada é Unica e tem certa autonomia no momento da criacao,
contudo, nao esta sozinha. Com todas as laminas prontas, é hora de tornar
a ordenar, sobrepor e - por vezes - justapor ou embaralhar. Camada ap6s
camada, a complexidade da imagem vai sendo devolvida, aos poucos,
delicadamente, a medida que uma se acomoda sobre a outra. Logo, as
camadas deixam seu isolamento e voltam a ser uma imagem Unica. Porém,
elas nao voltam iguais, pois elas ressurgem transformadas pela
experiéncia. O olhar da artista tampouco € o mesmo olhar de antes. Agora,
ele esta impregnado de novos significados, depois que a percepgao captou
texturas, cores, nuances de formas e sentidos que, outrora, estavam
escondidos na densidade da paisagem. De certo modo, as vivéncias da
artista e da imagem podem ser comparadas a metafora de uma pedra que
rola por uma colina, proposta por John Dewey (2010, pp. 115-116), quando
relata que a “pedra anseia pelo resultado final”, mas também “se interessa
pelas coisas que encontra no caminho, pelas condi¢cdes que aceleram e
retardam seu avango, com respeito a influéncia delas no final”, destacando
que “a chegada final ao repouso se relaciona com tudo o que veio antes,
como a culminacao de um movimento continuo”, vivenciando, assim, “
uma experiéncia com qualidade estética”.

E é justamente essa lenta construcao por camadas que queremos
compartilhar com quem 1é este ensaio. A obra finalizada permite uma

série de leituras. O tecido voal - tao presente nas cortinas das casas,



visando separar o ambiente interno do externo, quebrando a luz que vem
de fora - torna-se suporte para o registro de uma paisagem natural que
parece externa ao ambiente urbano: o mangue.

Esse bioma que se caracteriza justamente por uma densidade de galhos e
raizes entrelacados, entranhado em uma cidade tropical (Vitoria, Espirito
Santo), converte-se em uma imagem turva, que se assemelha as paisagens
tipicas das regides de clima temperado. O enevoado visto simboliza
também o que nao se vé, na vida anestesiada da contemporaneidade.
Além de toda essa reflexao, nos interessa, nesse “agora”, nesse ensaio,
compartilhar cada etapa do fazer, para que, assim, quem estiver lendo,
possa vivenciar a sua propria experiéncia a partir das imagens.

Para perceber, o espectador ou o observador tem de criar
sua experiéncia. (...) Sem um ato de recriacao, o objeto nao
é percebido como obra de arte. O artista escolheu,
simplificou, esclareceu, abreviou e condensou a obra de
acordo com seu interesse. Aquele que olha deve passar por
essas operagoes, de acordo com seu ponto de vista e seu
interesse. Em ambos ocorre um ato de abstracao, isto &, de
extracao daquilo que é significativo. (Dewey, 2010, p. 128)

Esperamos que as pessoas possam experienciar o tempo vagaroso de
fruicao, tela por tela, vendo a imagem se completar ap6s oito momentos

de pausa e siléncio.
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A escuta da complexidade

Listening to complexity

Artigo originalmente publicado como Kozlova, Laetitia. Listening to complexity. Revista do
Coléquio, v. 15, v. 25, 20 jun. 2025, pp. DOI: Disponivel em:

Laetitia Kozlova! (CITAR-UCP, Porto)
Traducao: Rodrigo Hipdlito (LabArtes/PPGA-UFES/FAPES)

Resumo: Este texto baseia-se na instalacao sonora que criei para a exposicao
MUTIKKAPPATATA (nov. 2024 - jan. 2025), no RAW Material Company - Center
for art, knowledge, and society, como parte da Bienal de Dakar. Esta exposicao é
uma jornada pelos territérios intimos de Nathalie Vairac (1972- ). A artista,
radicada no Senegal, nascida na Franca de pai guadalupense e mae indiana, traca
sua ancestralidade e confronta a colonizacao. De volta a sua terra natal, ela
escreve e grava. Vairac me convidou a escutar e cenografar suas palavras no
espago expositivo. Com a ajuda dos profissionais de som Deshays e
Chattopadhyay, e o trabalho pioneiro da compositora Amacher, exploro
estratégias expositivas para a voz falada gravada, especificamente a tensao entre
a busca formal pela nao linearidade e a linearidade inerente a escuta da voz,
garantindo a preservacao do significado.

Palavras-chave: voz; escuta; colonizacao; heranca; transmissao.

Abstract: This work is based on the sound installation I created for the exhibition

MUTIKKAPPATATA (Nov. 2024 - Jan. 2025) at the RAW Material Company -
Center for art knowledge, and society, as part of the Dakar Biennale. This
exhibition is a journey into the intimate territories of Nathalie Vairac (b. 1972). The
artist, based in Senegal, born in France to a Guadeloupean father and an Indian

mother, traces her ancestry and confronts colonization. Back in her homeland,

she writes and records. Vairac invited me to listen and stage her words in the
curatorial space. With the help of sound practitioners Deshays and
Chattopadhyay, and the pioneering work of composer Amacher, I explore

expository strategies for the recorded spoken voice, and specifically the tension

between the formal search for non-linearity, and the inherent linearity of
listening, ensuring the preservation of meaning.

Keywords: voice; listening; colonization, heritage; transmission
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Nota introdutodria

A voz &, ha muito, considerada nos circulos académicos como veiculo da
linguagem. Essa abordagem reduziu a escuta da voz a compreensao de
uma mensagem. Ao abordar a voz como som, abro outras possibilidades.
Ao incorporar avoz falada no campo dos Estudos do Som, combino-a com
uma pratica reflexiva e criativa de escuta de gravagoes sonoras.

Neste texto, discuto estratégias expositivas da voz falada gravada no
espaco expositivo, especificamente a busca formal pela nao linearidade,
sujeita a linearidade da escuta da voz, para preservar seu significado.
Tomei como referéncias o trabalho dos artistas e pesquisadores Daniel
Deshays e Budhaditya Chattopadhyay, bem como o trabalho pioneiro da
compositora norte-americana Maryanne Amacher.

A escuta é necessariamente linear e desdobra-se no tempo. Se a visao nos
permite abracar multiplas imagens simultaneamente, sem atenuar sua
complexidade, a escuta induz uma relagao mais fusional e fragmentaria
com a unidade do som. Os sons nao se justapoem quando escutados;
fundem-se em um mintsculo espago-tempo. Até o conceito de "escuta
reduzida" (Schaeffer, 1966, p. 270), que propde focar nas caracteristicas
sonoras dos sons, luta para nos abstrair da continuidade e do efeito
globalizante da escuta. A edicao da voz falada considera essa
especificidade, criando cortes. Os siléncios atraem a atencao do ouvinte e
atuam como motor da escuta.

A transicao da escuta solitaria, ou “entre si”, para a escuta compartilhada
no espag¢o do museu, exige a busca de um dispositivo de escuta para
criar um espago de revelacao de intersubjetividades. Visando
possibilitar essa troca sensivel, o dispositivo considera caracteristicas
técnicas, acUsticas e curatoriais do espaco expositivo. Esse é o processo
que usei para cenografar as vozes do projeto MUTIKKAPPATATA, a

convite de Nathalie Vairac.



No catalogo da exposicao, a atriz e performer escreve:

E uma palavra silenciada... uma palavra que morreu
uma palavra emparedada com siléncios gritados

(..)
Apreender no espago da memoéria a fonte da minha
identidade, das minhas identidades.

(..

Meu inconsciente, minha imaginagao, minha memoria,
meus sonhos,

minha alma sao

solos que se tornaram permeaveis.

(..)
Eu cruzo territorios. Cruzar é um dos meus estados de ser
no mundo. (Vairac, 2024, p.5)

O projeto MUTIKKAPPATA TA (inacabado, em tamil) foi apresentado no RAW
Material Company, em Dakar, de 10 de novembro de 2024 a 13 de janeiro de
2025, como parte da residéncia artistica de Nathalie Vairac, com curadoria de
Delphine Buysse. O RAW Material Company é um centro de arte,
conhecimento e sociedade, inaugurado em 2011 pela suigo-camaronesa
Koyo Kouoh. A iniciativa foca em curadoria de exposicoes, educacao artistica,
residéncias, producao de conhecimento e documentacao de teoria e critica
de arte. O espaco promove o crescimento e a valorizagao da criatividade
artistica e intelectual na Africa. O programa é transdisciplinar.

Com MUTIKKAPPATATA, Nathalie Vairac embarca na estrada sinuosa de
suas herancas visiveis e invisiveis. Em um sopro de vida, pela respiracao
de suas palavras, ela atravessa e transcende a dor ancestral, na busca por
formas de re-fertilizar os lugares ainda vagos de seu fermentar. Nathalie
Vairac deseja "mostrar’ e "fazer ouvir" seus territérios intimos para
"coloca-los em ressonancia” (Vairac, 2024, p. 7). Este texto apresenta o
processo de montagem e compartilhamento de fragmentos de vozes,
fragmentos de terra, fragmentos de si. Enfatiza-se a delicadeza necessaria
para manusear esse reino sonoro vivo. A escuta da complexidade significa
respeitar e honrar a complexidade das trajetérias intimas, celebrar a
multiplicidade e o caminho para aceita-la e desafiar as condi¢oes técnicas,
acusticas e curatoriais do espago expositivo para permitir liberdade de

escuta e interpretacao.



MUTIKKAPPATATA: processo, instalacio, referéncias

Figure 1. Uma mesa e trés prateleiras de madeira com parede escura e iluminagao
pontual exibem uma selecao de fotos da familia de Nathalie Vairac na India, Franca e
Guadalupe. Cenografia de Velika Panduru. Vista da exposicdo MUTIKKAPPATATA (nov.
2024 - jan. 2025) na RAW Material Company, Center for Art, Knowledge and Society,

em Dakar. Foto: Kerry Etola Viderot.

O projeto inicia-se no patio externo do RAW Material Company, convidando
os visitantes a percorrer os espacos do Centro, cobertos por palha trancada e
cenografados por Velika Panduru (Figuras 1, 2, 3). A direita, uma mesa e
prateleiras exibem fotos de familia de Nathalie Vairac, da India, Franca e
Guadalupe. A parede esquerda exibe uma fotografia em grande formato de
Antoine Tempé (2024) de Nathalie avancando energicamente debaixo d'agua
com um véu sobre o rosto. No espaco expositivo principal, a cendgrafa
romena representa a India (Pondicherry, terra materna) em azul de um lado,
e Guadalupe (terra paterna) em marrom do outro. Objetos trazidos da longa
jornada de Nathalie a sua terra natal estao dispostos pelo espaco. As palavras
de Nathalie fluem com forca pelas paredes: escritas diretamente na parede,

gravadas em couro, cravadas em metal. Texturas organicas e téxteis nos



imergem pelos sentidos: sandalo, flores de algodao, seda, acafrao, folhas de
nébedaye. Na parede, mapas e documentos da administragao colonial sobre

o nome "Vairac" estao emoldurados.
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Figure 2. Duas paredes azul-turquesa e um piso revestidos com tecido de palha trancada e
texturas organicas da India. Do teto, diante da parede da esquerda, desce um tecido
acobreado com estampas. Encostado na parede ao fundo, um gradeado de ripas de madeira
marrom. Ao centro, no chao, um bastidor azul, quadrado, com pigmento amarelo no meio,
sobre o pigmento, uma bacia de cobre com agua e flores. Cenografia de Velika Panduru.
Vista da exposicdo MUTIKKAPPATATA (nov. 2024 - jan. 2025) na RAW Material Company,
Center for Art, Knowledge and Society, em Dakar. Foto: Kerry Etola Viderot.

No cerne dessa narrativa intima e histérica, instalei trés
espacos/tempos de escuta distintos em duragao, contetdo e
disposi¢ao,? além de uma trilha sonora tocada na abertura, antes da
performance de Nathalie Vairac,® no patio interno do RAW Material
(Figura 4). Na entrada, a voz de Nathalie dirige-se aos ancestrais, com
o som do mar ao fundo - como a artista imagina que era ouvido por

escravizados nos pordes dos navios. Gravei o mar batendo nas rochas



https://youtu.be/6wz5Xzw39D8?si=Zhaoi7HlNIa1DzBi
https://www.youtube.com/watch?v=3dW-tU1-wic
https://www.youtube.com/watch?v=3dW-tU1-wic

em Ngor, ao norte de Dakar. Atras das fotos de familia emolduradas,
um pequeno radio (Figura 5) toca fragmentos de uma sessao de
improvisagao de Nathalie, gravada em estidio em Dakar. Ouvimos sua
voz sussurrante insistindo: "Quem esta por tras do nome Nathalie
Vairac?". Para a performance de abertura, uma trilha polifénica com
Nathalie e suas duas filhas mergulha o publico no cerne da
transmissao, folheando éalbuns de familia, e a fragil tessitura de
palavras e siléncios da filiacao. Finalmente, no espaco expositivo
principal, que separa os territorios geograficos da artista (Figura 6),
instalei uma “tigela de som”. E essa tigela de som, desejada e nomeada

pela artista, que escolhi apresentar aqui. A seguir, discuto a edicao e o

dispositivo de escuta dessa sequéncia.

Figure 3. Duas paredes marrons e um piso revestidos de palha trancada abrigam
texturas organicas de Guadalupe. Na parede esquerda, mapas emoldurados e
documentos da administracao colonial. Na parede a direita, uma grande placa de
madeira composta de varias partes quadradas, com marcas de pintura marrom-claro.
Ao centro do cémodo, um bastidor de madeira cerca uma area com pigmento escuro,
sobre o pigmento, um totem branco serve de suporte para um objeto idistinto.
Cenografia de Velika Panduru. Vista da exposicao MUTIKKAPPATATA (nov. 2024 - jan.
2025) na RAW Material Company, Center for Art, Knowledge and Society, em Dakar.
Foto: Kerry Etola Viderot.
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Figure 4. Patio interno com plantas, chao coberto por conchas quebradas e almofadas cinzentas.
Ao fundo, muros de tapumes. Ao alto, teto de palha e copas de arvores. Cenografia de Velika
Panduru. Vista da exposicao MUTIKKAPPATATA (nov. 2024 - jan. 2025) na RAW Material
Company, Center for Art, Knowledge and Society, em Dakar. Foto: Kerry Etola Viderot.

Figure 5. Mesa de madeira escura com fotos de familia emolduradas, miniaturas
indianas de metal e, atras, um pequeno radio. Cenografia de Velika Panduru. Vista da
exposicao MUTIKKAPPATATA (nov. 2024 - jan. 2025) na RAW Material Company,

Center for Art, Knowledge and Society, em Dakar. Foto: Kerry Etola Viderot.
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Figure 6. Vista dos dois espacos, um marrom e outro azul-turquesa, com as palavras de

Nathalie marteladas em uma placa de metal instalada na parede marrom a esquerda. A

direita, a entrada para outros espacos e uma parede azul-turquesa com texto adesivado
em letras brancas, ladeada por uma estante hexagonal com trés prateleiras que
sustentam objetos indistintos. Cenografia de Velika Panduru. Vista da exposicao

MUTIKKAPPATATA (nov. 2024 - jan. 2025) na RAW Material Company, Center for Art,

Knowledge and Society, em Dakar. Foto: Kerry Etola Viderot

A tigela remete a um espaco acuUstico Gnico e a forma circular e nao linear
da narrativa. Em maio de 2024, Nathalie Vairac me contactou no Porto,
Portugal, cinco anos ap6s nosso Gltimo encontro, em Dakar. Por telefone,
ela falou de seu desejo de usar o som em seu primeiro projeto pessoal e
transdisciplinar. Sua pratica artistica desdobra-se em um processo de
jornada conjunta para criar. A principal metodologia é a conversa, a troca
e a abertura ao outro.

Em minha pratica, a escuta da voz falada é abordada como experiéncia
sonora e sensorial. Em maio, discutimos o gesto da gravagao sonora, como
gravar e que equipamento usar. Como atriz e performer, Nathalie nao
estava gravando, estava "dizendo” no espaco das artes cénicas. Ela queria
guardar um registro sonoro dessa longa jornada as raizes. Durante suas

viagens, conversamos varias vezes para compartilhar etapas de seu



percurso. Recebi gravacoes feitas com seu telefone: cantos de sapos, passos
de seu pai em planta¢des de banana, um concerto em frente a um templo
hindu, leituras de seus textos. Ouvi essas gravacoes no Porto. Mensurei a
confianga necessaria para compartilhar sua busca por unidade no cerne de
territorios intimos "a deriva" (Vairac, 2024, gravacao). Ouvi o desejo de ser.
Senti esses sons depositando-se em mim como sedimentos. Em outubro
de 2024, juntei-me a Nathalie em Dakar, e reinvestimos as grava¢oes com
novas sessoes de escuta, juntas. Para compartilha-las no espago do museu,
buscamos um dispositivo baseado no equipamento disponivel no RAW
Material, que ressoasse com a exposi¢ao como um todo.

Essa etapa da instalacao sonora levanta a questao do lugar do som, exposto
como objeto de arte, em um espaco expositivo, mas, sobretudo, a questao
da relacao com o visitante, que sozinho, ao escutar, o ativa e lhe da
significado. Deshays coloca a escuta "na esfera tatil" (Deshays, 2023, p. 139).
Organizar o espago para esse contato, esse toque, é organizar as condi¢oes
para colocar corpos. No espaco aberto de MUTIKKAPPATATA, Velika
Panduru usa duas cores (azul e marrom) para distinguir as duas terras
ancestrais. Nas gravacoes de Nathalie, ouvimos: leitura de seus textos com
sua voz em close, viagens de carro, conversas com seu pai sobre cultivo
de baunilha, agua corrente. Ha, também, o poema escrito e lido pelo
pensador senegalés Felwine Sarr, em resposta a pergunta central da
artista: "O siléncio pode ser fertilizado?":

Nao é uma viagem de 300 anos
E uma colisdo

Um encontro

No vao dos sonhos (...)

diz Felwine Sarr (2024, gravacao). Escuto, corto o material e colo essas
pecas em sequéncia, sem 7ade-in" espago-as com vazios silenciosos. A
fragmentacao do espago-tempo € a colisdo. A descontinuidade sécio
temporal cria um caminho de cruzamentos, sons e palavras.

A sala de exposicao tem uma linha de trés alto-falantes de teto

interconectados que cruzam a sala diagonalmente, da India & Guadalupe.



A tigela de som toca simultaneamente nos dois alto-falantes das
extremidades, com o central silenciado.

Para essa instalacao, inspirei-me no trabalho da artista sonora Maryanne
Amacher (1938-2000), especialmente em ‘Living Sound (Patent
Pending)"(Amacher, 1980), onde ela pratica seu conceito de ‘audjoined
rooms" No Festival New Music America, Amacher conectou todos os
comodos de uma mansao vazia em St. Paul, Minnesota, apenas pela
propagacao do som. Para MUTIKKAPPATATA, que distingue visualmente
linhagens materna e paterna, a trilha sonora atua como elo sensivel entre
territérios. O som vem de cima e das extremidades da sala. E preciso
aproximar-se de um dos alto-falantes do teto para ser "tocado” (Deshays,
2023, p. 139), verticalmente. A tigela de som propaga-se simultaneamente
nos dois espagos geograficos, um Unico espacgo acustico vivo pelo ruido
do movimento dos corpos e outras emergéncias sonoras aleatorias.

A fragil experiéncia de "contato” com o som ativa nossas memorias fisicas e
mentais. A escuta nao é apenas atengao. Pode ser imposta, monitorada ou
traumatica. Deixa um rastro. No apartamento familiar em Eysines, perto de
Bordeaux, Nathalie ouvia as vozes das criancas que sua mae cuidava, a
violéncia no casamento e as conversas telefénicas do pai infiel. No espaco
acustico principal de MUTIKKAPPATATA, os visitantes ouvem a jornada
caética da familia pelo espago-tempo e seus cruzamentos com a historia.
A colonizagao percorre a linhagem de Nathalie Vairac: o nome "Vairac” foi
dado a seu ancestral na Guadalupe pelo colonizador; Pondicherry foi um
entreposto francés na India; ela cresceu na Franca como a Ginica menina
negra em um vilarejo vinicola. Nathalie agora vive no Senegal com seus
filhos. Sua introspeccao ancora seu sofrimento em uma histéria complexa
e interconectada. Ela questiona a profundidade de nossos vinculos com
espagos geograficos e culturais.

A critica das acoes e legados coloniais fundamenta o trabalho do artista
sonoro e pesquisador Budhaditya Chattopadhyay. Em seu ensaio "Co-
sounding: towards a sonorous land’, ele enfatiza a capacidade politica do

som: "Sons, quando plurivocais, coletivos, situados, (...) podem ter agéncia



sociopolitica para romper o status quo e revelar injusticas”
(Chattopadhyay, 2023, p.4). Para ele, é no ato de escutar que o som
encontra seu lugar no espaco expositivo, "abrindo o objeto de arte para ser

mais participativo, responsivo, vivo e ativo" (2023, p.4).

Consideracoes finais

Ao abordar a tensao entre a nao linearidade das histérias pessoais e a
linearidade inevitavel da escuta, delineei os processos reflexivos e
criativos que moldaram a instalacdo sonora de MUTIKKAPPATATA no
RAW Material Company. Para articular as esferas familiar e histérica,
Nathalie Vairac usou palavras e metaforas. Tiramos os sapatos na entrada,
como ao entrar em uma casa, mas também para abandonar as mascaras
da histéria e engajar o coletivo em questionamentos sobre cura,
ancoragem e transmissao. O projeto sonoro - com gravacoes, arranjos
espaciais e dispositivos de escuta - integra essa transposicao metaférica
de fragmentacoes intimas e coletivas. Nao ha composicao vocal, mas uma
colecao de fragmentos de gravacoes brutas, sugerindo complexidade com
idas e vindas de pensamentos e emocdes. As caracteristicas do som, como
objeto vivo, invisivel e imaterial, que nao pode ser domado nem fixado no
espaco, conferem a exposi¢ao dinamismo e liberdade interpretativa.

Se nossa escuta é continua (a0 menos na aparéncia), a matéria sonora é
fragmentada, aleatéria e em movimento - sejam memorias sonoras ou
emergéncias sonoras do presente. Assim, talvez mais que imagens, o som
evita objetificar a mensagem. Contudo, pelas mesmas razoes, também é
fonte de frustragao, por ser "livre" e "efémero” (Deshays, 2023, p. 13) em seu
surgir, ocupar o espago e "tocar’ o ouvinte. Instalar som em espacos
museologicos e expositivos consiste sobretudo em pensar nossa relagao
com ele e ajustar o viver no interior da vivéncia da exposicao. Deshays,
falando de seu trabalho com som em performance (40 anos), descreve-o
como "uma espécie de fracasso permanente” (2023, p. 308) que nos forga

a "'mudar de direcao" constantemente - tornando-o uma forca criativa



infinita. Nesse sentido, praticas ligadas ao som, especialmente a exposicao
da voz gravada em museus, sao jornadas continuas pela névoa de nossos

afetos, impulsos e buscas.
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