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APRESENTACAO

A vigésima sexta edicao da Revista do Coléquio retne dezessete
contribuicdes que atravessam questdoes fundamentais da arte
contemporanea, desde problematicas de género e colonialidade até
reflexdes sobre memoria, tradicao construtiva e educacao artistica.
Os trabalhos aqui reunidos demonstram a vitalidade da pesquisa em
artes no Brasil e revelam como a producao artistica e sua investigagao
critica permanecem como espagos de resisténcia, questionamento e

transformacao social.

Este volume se abre com duas investigagdes sobre género no campo
das artes. Alana de Oliveira examina como o ensino de artes visuais
pode contribuir para o debate sobre questoes de género na escola,
com a articulacao da critica feminista da histéria da arte com praticas
pedagogicas. Kamila Premebida Ferreira e Luiz Rodolfo Annes
analisam a relacao entre moda e arte através da marca Schiaparelli,
com questionamento do reconhecimento critico da moda como

linguagem artistica e sua poténcia estética entre passarela e museu.

Rosely Kumm investiga como o monumento “Os Dancarinos’, de
Hipolito Alves, serviu como marco para a criacao de grupos de danga
folclérica alema em Domingos Martins, com analise da materialidade
do monumento e de sua dimensao imaterial como traco cultural.
Isabella Moraes examina as experiéncias imersivas blockbuster e sua
posicao entre produto cultural e mercadoria da induastria cultural,
alertando para os riscos de alienagao. Roney Jesus Ribeiro analisa a
mostra “Objeto e Participacao” (1970), destacando seu carater

experimental e engajado politicamente durante a ditadura militar.

A dimensao simbolica e psicolégica da arte aparece em dois artigos.

Simone Neiva e Stela Maris Sanmartin propdem uma leitura junguiana
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da obra “Linda do Rosario”, de Adriana Varejao, com a mobilizagao de
arquétipos e conceitos da psicologia analitica para explorar como a obra
provoca o confronto com contetdos reprimidos da psique. Deborah
Moreira de Oliveira e Renata Gomes Cardoso exploram a colonialidade
de género através de praticas conceitualistas de Anna Bella Geiger e
Rosana Paulino, compreendendo a arte como dispositivo para investigar

estratégias de colonizagao, subjugagao e desumanizacao.

Aline Ramos investiga a origem e singularidade de uma escultura em
gesso policromada, com destaque para como cada peca adquire
caracteristicas distintas segundo influéncias socioculturais, apesar da
reproducgao por moldes. Camile Sandrino analisa a série “Green Porno’,
de Isabella Rossellini, examinando seu potencial artistico, politico e
educacional através da performance e do ativismo. Wilson Roberto da
Silva enfoca a Ars Moriendi e sua vinculagao com o grotesco, destacando
o papel da gravura na difusao do imaginario sobre demoénios e inferno.
Ja a memoria e os objetos do cotidiano sao tema do artigo de Rosely
Kumm e Samylla Oliveira Mendes, que analisam como elementos
comuns adquirem valor simbdlico como dispositivos de memoria e
identidade e  apresentam uma proposicao arte-educativa com

estudantes de pos-graduacao.

Os relatos de experiéncia complementam a edicao com dois trabalhos
significativos. Alexandre de Albuquerque Mourao relata o intercambio
“Desmonumentaliza¢ao da Ditadura” na Alemanha e Polénia, que conecta
a memoria do nazismo com a luta contra a exaltacao da ditadura militar
brasileira. Jevison Santa Cruz apresenta projeto de educacao musical
baseado na cultura pernambucana, com a demonstracao de como os

alunos compreenderam a musica como espago de construcao identitaria.

Trés ensaios visuais encerram o volume. Rhuan Cruz questiona a relacao
entre cidade e natureza através de fissuras onde a vida resiste. Fernanda
Fedrizzi Loureiro de Lima apresenta fotografias que registram o passar das

estacdes em Swansea e refletem sobre tempo e lugar como elementos de
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um fazer processual. Douglas Gomes Silva articula questdes sobre
transmissao do saber e preservacao de tradi¢oes através das foto

performances "Traficante do Conhecimento” e "Traficante da Tradicao".

Esta edicao da Revista do Coléquio confirma a diversidade e a poténcia da
pesquisa em artes no contexto brasileiro, com a reuniao de trabalhos que
dialogam com urgéncias contemporaneas sem perder de vista dimensoes

histoéricas, materiais e simbélicas da produgao artistica.
Rodrigo Hipdlito

Vitoria, dezembro de 2025
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Arte e género na escola: um
estudo sobre o ensino das artes
visuais a partir de uma
perspectiva feminista

Art and Gender in School: A Study on the Teaching of Visual Arts from
a Feminist Perspective

Alana de Oliveira (SEDU-ES)!

Resumo: Esta pesquisa reflete sobre as questoes de género dentro do curriculo
escolar e sobre como o ensino das artes visuais pode ajudar nessa discussao. De
inicio, investiga-se a introducao do tema Orientacao Sexual nos Parametros
Curriculares Nacionais e quais sao as bases para debater género em sala de aula.
Em seguida, apresenta-se a critica feminista da histéria da arte, de modo a
analisar como essa historiografia foi construida em torno de um ideal masculino,
e como devemos olhar para a disciplina sem que perpetuemos os mesmos
problemas. Por ultimo, apresenta-se a importancia de abordarmos essas
questdes nas aulas de artes visuais e modos de fazer essa abordagem.
Palavras-chave: parametros curriculares nacionais; género; artes visuais;
feminismo.

Abstract: This research reflects gender issues within the school curriculum and
how the teaching of visual arts can contribute to this discussion. Initially, it
investigates the introduction of the topic of Sexual Orientation in the National
Curriculum Parameters and the basis for debating gender in the classroom. Next,
it presents the feminist critique of art history, in order to analyze how this
historiography was constructed around a masculine ideal, and how we should
look at the discipline without perpetuating the same problems. Finally, it presents
the importance of addressing these issues in visual arts classes and ways to do so.
Keywords: national curriculum parameters; gender; visual arts; feminism.

DOI: 10.47456/col.v15i26.51280
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Introducao

Nos anos 1960, os movimentos feministas ocidentais passaram por
transformacodes profundas. As pautas que antes focavam em temas como
direito a cidadania e melhores condicoes de trabalho, comecaram a incluir
questdes relacionadas a sexualidade, direitos reprodutivos, entre outras
(Alves; Pitanguy, 1991). Nesse mesmo periodo de grande efervescéncia de
movimentos sociais, a arte também passava por transformacoes
paradigmaticas.

Na arte contemporanea, a transgressao mais importante
dos critérios comuns usados para definir a arte é que a
obra de arte ja nao consiste exclusivamente no objeto
proposto pelo artista, mas em fodo o conjunto de
operagoes, acoes, interpretacoes etc. provocadas por sua
proposicao. isto é, de fato, uma questao socioldgica,
questao esta que precisa ser considerada por aquele que
se aventura no mundo da arte contemporanea. E a razéo
pela qual tantos permanecem do lado de fora, pois, as
vezes, nem compreendem o que precisa ser
compreendido: eles nao conhecem as regras do jogo. Dai
surge um conflito de paradigmas. (Heinich, 2014, p. 377,
grifo da autora)

As praticas artisticas que, antes, se dividiam em categorias de arte bem
definidas (pintura, escultura, desenho, gravura, arquitetura e outros),
poem fim as essas barreiras e abrem espaco para novas experimentacoes
e praticas que entrelacam essas categorias. Além da mudanca das préticas,
a chamada arte contemporanea apresenta uma mudanga de discurso, o
que aproxima ainda mais os fazeres artisticos do cotidiano, ou seja,
diminui as barreiras entre arte e vida (Archer, 2001, p. 58).

E dentro desse contexto que historiadoras, criticas, curadoras e artistas
comegam a questionar o lugar da mulher na arte. Linda Nochlin publica,
em 1971, o emblematico ensaio “Por que nao houve grandes mulheres
artistas?” (2006), dando inicio a esse debate. No texto, Nochlin questiona o
apagamento das mulheres artistas, pois elas sempre estiveram presentes,
embora nao fizessem parte do canone da arte, majoritariamente
masculino. Em “En busca de la mujer artista’ (2003), de Patricia Mayayo,

vemos um aprofundamento do debate iniciado por Nochlin. Mayayo
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defende uma nova historiografia da arte, que busca desconstruir os ideais
masculinos criados em torno da construcao da histéria da arte
hegemonica. A critica feminista trouxe uma nova perspectiva em relagao
a forma como lidamos com a arte. A partir dela, podemos questionar nao
sO a auséncia das mulheres artistas nos canones da arte (Mayayo, 2003, p.
52), mas as imagens produzidas por esse canone masculino, que
representam o olhar do homem sobre o mundo.

Construir una estética feminista no supone, por lo tanto,
segun Battersby, reivindicar el genio femenino (‘feminine
genius’), sino el genio de las mujeres (‘female genius’). Se
trata de demostrar que hay otros parametros de
evaluacion historica, otras categorias de juicio estético
que nos permiten reconocer a las grandes mujeres
artistas del pasado. Es necesario recuperar la obra de estas
mujeres, desvelar sus trayectorias individuales y situarlas
en el marco general de las tradiciones de creatividad
femeninas. Estas tradiciones son diferentes de las de los
varones, porque estos ultimos no se han visto obligados a
enfrentarse a la retorica de la exclusion cada vez que
decidian embarcarse en la aventura de la creacion.
(Mayayo, 2003, p. 71)

Logo, a construgao de parametros judicativos eu nos permita estabelecer
uma historiografia da arte pertinente a presenca de mulheres passa por
perceber as diferengas entre os principios masculinos hegemoénicos e
aqueles inferiorizados e desconsiderados. Essa é uma transformacao em
andamento e que nao deve ser dar apenas pelo empenho pontual voltado
para especialistas. E fundamental pensarmos de modo estrutural. O
sistema de ensino de um pais também é afetado pelas mudancas sociais
de seu tempo. A Constituicao da Republica Federativa do Brasil, de 1988,
marca um novo capitulo na histéria do pais. A educacao brasileira passa
por transformacoes que acompanham o sentido de cidadania incutido em
nossa mais recente constituicao. A partir desse periodo, a educacao no
Brasil comeca a aderir ao principio da igualdade de direitos, e as questoes
relativas a género e sexualidade passam a ser introduzidas nas praticas de
ensino. Os Parametros Curriculares Nacionais (1997), que incluem o debate
acerca do género nos Temas Transversais (1997), sao as bases para a

abordagens dessas questoes atualmente, no que tange as indica¢oes para
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planejamento e abordagens de contetdo. Sem desconsiderar as
mudancas mais recentes nos curriculos dos ensinos Infantil, Fundamental
e Médio, Indicadas pela Base Nacional Comum Curricular (BNCC), muitas
das discussoes pertinentes aos PCN permanecem vigentes e, no caso das
questoes de género, prementes.

Dentro do escopo da area de Linguagens, devemos ainda nos perguntar
como o ensino das Artes Visuais pode contribuir para o debate das
questoes de género. Os textos “Artes visuais e feminismos: implicagoes
pedagogicas” (2015), de Andrea Coutinho e Luciana Loponte, e “Imagens
que nao afetam: questoes de género no ensino da arte desde a perspectiva
critica feminista e da cultura visual” (2015), de Carla de Abreu, trazem
reflexdes sobre como as nossas bagagens visuais podem expressar a nossa
relacao com o diferente, e trazem algumas propostas de debate possiveis
de serem feitos em sala de aula.

O debate sobre género, no ambito escolar, é urgente. Todos os dias,
mulheres sao vitimas da violéncia de género. No ano de 2018, 1,6 milhao
de mulheres foram vitimas de violéncia e 22 milhdes sofreram algum
tipo de assédio. 42% desses casos ocorreram no ambiente doméstico
(Franco, 2019). A violéncia contra a mulher é um dos problemas mais
graves a ser enfrentado pela nossa sociedade. Para combaté-lo, é
necessario que se desmonte toda a estrutura machista que permite que
esses casos ainda acontegam.

Se um dos pilares que sustentam a sociedade é a educacao, entao, é
preciso que pensemos o tipo de sociedade que almejamos, e como
faremos para construi-la. Torna-se, assim, fundamental que o debate
de género seja levado para dentro das escolas. Embora nao sejam
novos os dilemas e dificuldades de inclusao das questoes de género
nas escolas (César, 2009; Rosistolato, 2009), é certo que a ultima
década se caracteriza por um agravamento dos discursos
ultraconservadores com o intuito de instituir politicas proibicionistas
(Fischmann, 2024; Segat; Vieira; Caetano, 2025).
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O ensino das Artes Visuais auxilia o aluno a construir um vocabulario
imagético para que ele possa desenvolver autonomia e pensamento
critico para lidar com as mais variadas questdoes da nossa sociedade.
Assim, € possivel que se abra caminho para que o aluno lide com as
imagens do feminino nao como as naturalizadas pela sociedade machista,
mas com um olhar critico a essas representacoes. Pensar o ensino das
Artes Visuais dentro de uma perspectiva que abarque a diversidade e o
respeito pelo outro é imprescindivel para a construcao de uma sociedade
mais justa e igualitaria.

Aqui, refletimos sobre as questdes de género na escola e sobre como o
ensino das Artes Visuais pode contribuir para tal debate, a partir da leitura
e analise de referéncias tedricas publicadas em livros, artigos e
documentos que pertinentes ao tema. A primeira parte do artigo traz a
critica feminista dentro da histéria da arte, com autoras que se propode a
criticar a hegemonia masculina. A segunda, apresenta os Temas
Transversais, de modo a explicitar o que sao e quais sao as suas bases
legais. E a terceira parte discorre sobre como o ensino das artes visuais

pode abordar as questoes de género em sala de aula.

A critica feminista da historia da arte

Desde os anos 1970, historiadoras, artistas e tedricas trazem o debate sobre
as relacoes de género dentro e fora do contexto da arte. Essas reflexoes
sao fruto do contexto social da época, que era marcada por intensas
reivindica¢cbes dos movimentos negro e feminista. “Por que nao houve
grandes mulheres artistas?” (2006), da historiadora de arte Linda Nochlin
(1931-2017), publicado em 1971, abre esse debate no campo da arte, com o
questionamento acerta da auséncia do nome de mulheres no canone da
historia da arte. Nochlin afirma que a auséncia das mulheres nao é algo
natural, que artistas mulheres nao possuem menos talento que os artistas
homens, mas que essa auséncia se atribui a uma desigualdade social entre

homens e mulheres, que se reflete no meio artistico.
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A pergunta “Por que nao houve grandes mulheres
artistas?” nos leva a conclusao, até agora, de que a arte
nao é a atividade livre e auténoma de um individuo
dotado de qualidades, influenciado por artistas
anteriores e mais vagamente e superficial ainda por
“forcas sociais”, mas sim que a situagao total do fazer
arte, tanto no desenvolvimento do artista como na
natureza e qualidade do trabalho como arte, acontece
em um contexto social, sao elementos integrais dessa
estrutura social e sao mediados e determinados por
institui¢cdes sociais especificas e definidas, sejam elas
academias de arte, sistemas de mecenato, mitologias
sobre o criador divino, artista como He-man ou como
parias sociais. (Nochlin, 2006, p. 23-24)

Nochlin constréi um esboco acerca da historia das condicoes sociais da
producao artistica de mulheres. Com o passar dos anos, outras
historiadoras se debrucaram sobre o tema, aprofundando o debate sobre
a questao. A historiadora Patricia Mayayo, em “En busca de la mujer artista”
(2003), propde uma nova historiografia, de modo a demonstrar que nao
basta adicionar as mulheres esquecidas a narrativa, com o resgate de suas
biografias, mas que é necessario criar metodologias de anélise dessa
histéria. Por exemplo, Mayayo traca uma breve genealogia do mito do
“génio”, que se molda com o decorrer do tempo, mas é sempre criado em
torno de um ideal masculino (Mayayo, 2003, p. 46). A autora argumenta
que o trabalho de uma historiadora da arte feminista consiste em avaliar
essas diferencas entre os géneros e as condi¢des histéricas materiais que
marcaram a producao de arte feminina. Mayayo faz uso da critica
feminista a historia da arte para entender os mecanismos da opressao, que
estdo sempre em movimento e criam formas de perpetuar tanto a
hegemonia masculina quanto outras formas de subalternizacao de
populacoes e comunidades.

Asi, cabe preguntarse si el proyecto de construccion de
una genealogia artistica femenina no ha desembocado,
salvo contadas excepciones, en un intento de sustituir el
canon masculino dominante por un canon alternativo de
mujeres blancas (y heterosexuales) que termina
convirtiéndose, a la postre, en igualmente hegemonico. [..]
Como han subrayado recurrentemente algunas teoricas
del lesbianismo, las mujeres lesbianas se han enfrentado,
de forma mucho mas acusada que las heterosexuales, al
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problema de la invisibilidad, no solo dentro de la cultura
dominante, sino también dentro de la propia subcultura
homosexual, donde la homosexualidad se identifica,
convencionalmente, con la homosexualidad masculina y
donde rara vez se abordan las diferencias entre mujeres
lesbianas y hombres gays. (Mayayo, 2003, p. 78)

A problematica do protagonismo de mulheres artistas mistura-se com
fortes determinacdes provenientes das estruturas patriarcais de
representacao. Observa-se, assim, que tanto as representacoes de
mulheres em obras de arte quanto as escolhas de artistas mulheres para
comporem as narrativas da histéria da arte sofrem com as restri¢oes da
“perspectiva masculina” (Arruda, 2015, p. 234). Nesse sentido, apontamos
para a concepcao de male gaze, como pensado a partir dos estudos de
Laura Mulvey (1975). Em Visual pleasure and narrative cinema, a autora
aponta como a industria cinematografica consolidou um tipo especifico
de olhar sobre as mulheres, determinado por uma perspectiva de prazer
visual masculino. Nesse sentido, € como se o direito de ser vista, tanto
como artista quanto como representacao, estivesse sempre condicionado
a validagao da perspectiva de homens.

Pergunta-se, entdao, como seria possivel estabelecer -categorias,
terminologias e parametros para pensarmos propostas de arte que
escapem dessa estrutura e afirmem-se como uma “estética feminista”.
Essa parece ser uma tarefa impraticavel, dada a dificuldade de
imaginarmos alguma categoria analitica que nao tenha sido englobada
pelos discursos dominantes (Harding, 1986, p. 648). Por esse motivo,
propostas de arte comprometidas com o enfrentamento dos problemas
estruturais do patriarcado devem ser formuladas, assim como suas
analises, de modo radical. Essa é a defesa feita por Griselda Pollock
(1988, p. 223), quando nos alerta da necessidade de efetivarmos
propostas de desfamiliarizacdo e desindentificacao, de modo a
permitirmos o surgimento de um publico critico aos modelos

tradicionais de representacao.
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E de se esperar que, no ambito da educacao formal, os atritos decorrentes
da defesa de quebra de normas necessite passar por revisoes curriculares.
Além disso, nao deve nos surpreender que haja uma defesa insistente para
a manutencao do normativo proéprio da perspectiva masculina,
hegemonico até os dias atuais. Quaisquer tentativas de mudangas que nao
passem pela instituicao de diretrizes curriculares, encara como primeira
critica a fuga dos limites do papel escolar. Em outras palavras, sem

segurangca institucional, nao ha liberdade de catedra.

Orientacao sexual como tema transversal

A Constituicao da Republica Federativa do Brasil de 1988 institui, em seu
artigo 210, que sejam estabelecidos contetdos minimos para o Ensino
Fundamental, de modo que se garanta uma formacao basica comum em
todo o territério. E a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdao Nacional -
LDBEN, Lei n°9394/96, estabelece, em seus artigos 9 e 26, que os estados,
o distrito federal e os municipios devem seguir a base comum do Plano
Nacional de Educacao, e que esse plano deve ser complementado de
acordo com as caracteristicas regionais e locais da sociedade.
Fundamentados nessas leis, em 1997, sao lancados os Parametros
Curriculares Nacionais (PCN).

Amparados nos principios orientados pela Constitui¢cao de 1988, tais como
a dignidade da pessoa humana, a igualdade de direitos, a participacao
cidada e a corresponsabilidade pela vida social, os PCN para o Ensino
Fundamental incluem os Temas Transversais. Os Temas Transversais sao:
a Etica, a Pluralidade Cultural, o Meio Ambiente, a Satde e a Orientacdo
Sexual. Esses temas nao devem ser trabalhados como disciplinas
separadas, mas sim incorporados as disciplinas ja existentes e, também,
em todo o trabalho educativo da escola.

O tema Orientacao Sexual considera a sexualidade como inerente a vida e
a saude do ser humano, expressando-se nele desde cedo. O documento
diz que “a sexualidade tem grande importancia no desenvolvimento e na

vida psiquica das pessoas, pois independentemente da potencialidade
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reprodutiva, relaciona-se com a busca do prazer, necessidade
fundamental dos seres humanos” (Brasil, 1997d, p. 81). A sexualidade é
construida ao longo da vida, e recebe influéncia da cultura, da histéria, da
ciéncia, manifestando-se de forma singular em cada sujeito. Portanto, a
proposta € que se trabalhe a sexualidade em suas dimensoes bioldgicas,
psiquicas e socioculturais.

Obviamente, a escola representa um papel fundamental na formacao do
individuo. Nela, o aluno deve ter contato com a pluralidade de culturas,
valores e pontos de vista presentes na sociedade em que ele habita e nas
culturas mais distantes. Mesmo que hoje, com o avanc¢o das tecnologias
de informacao, a escola nao seja mais a Gnica forma de se adquirir
conhecimento, é nela que o aluno tera acesso a esses contetdos através
de profissionais qualificados e de forma organizada, planejada para cada
etapa do seu desenvolvimento. No cenario brasileiro, esse aspecto torna-
se sensivel, dado que, a diminui¢ao do valor da educacao formal e do
papel da escola pode resultar no dominio de visdes cada vez mais
privatistas para a formacao de criancas e jovens. Fora das escolas,
notadamente das escolas publicas, nao ha garantias de que a educacao
siga parametros minimente democraticos e humanistas. No recorte
formal, o crescimento de grandes redes privadas de ensino tendem a
direcionar a educacao para a formac¢ao de mao de obra e a manutengao
do poder de classes econdmicas favorecidas. No recorte informal, as big
techs tém demonstrado ampla capacidade de direcionar, coletivamente,
desejos, visoes politicas, escolhas estéticas, profissionais e afetivas de
mais de uma geracao. Os Temas transversais, como a orientacao sexual,
dada sua natureza de confronto com os preconceitos entranhados na
sociedade tendem a sofrer apagamento ou censura fora do ambito da
educacao formal.

A proposta de Orientagao Sexual nas escolas, dentro das indicagoes dos
PCN, é dividida em trés blocos de conteado: 1) Corpo: matriz da
sexualidade; 2) Relacoes de género; 3) Prevencgao as Doengas Sexualmente

Transmissiveis/AIDS. O conceito de género se refere as nocodes de
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“masculino” e “feminino”, que sao fruto de uma construcao social. O papel
desempenhado por cada género na sociedade é construido de acordo
com as caracteristicas culturais.

Enquanto o sexo diz respeito ao atributo anatémico, no
conceito de género toma-se o desenvolvimento das
nocoes de “masculino” e “feminino” como construcao
social. O uso desse conceito permite abandonar a
explicacao da natureza como a responsavel pela grande
diferenca existente entre os comportamentos e lugares
ocupados por homens e mulheres na sociedade. Essa
diferenca historicamente tem privilegiado os homens, na
medida em que a sociedade nao tem oferecido as mesmas
oportunidades a ambos. (Brasil, 1997d, p. 99)

Na nossa sociedade, o género “masculino” é colocado em uma posicao
superior ao ‘feminino”, assim, somos moldados por uma estruturada
instituida para subjugar mulheres. Portanto, uma educagao critica,
pautada nos ideais de igualdade de direitos e respeito ao outro, deve
formar cidadaos capazes de reconhecer as injusticas em relagao ao
género, para que possam, assim, combaté-las. E nesse sentido que
devemos considerar a inclusao das perspectivas feministas e de género no
ensino das Artes Visuais.

E necessario, sempre, afirmar o modo como as imagens fazem parte do
nosso cotidiano. Na atualidade, ndo ha escapatoéria para a comunicagao
com imagens. Sem o devido letramento imagético, poderiamos falar e
riscos profundos de alienacao e analfabetismo e larga escala.
Frequentemente, as imagens expressam desejos, sentimentos, ideias e
sensacoes. De acordo com os Parametros Curriculares Nacionais de Arte:
“o estudo das visualidades pode ser integrado nos projetos educacionais.
Tal aprendizagem pode favorecer compreensoes mais amplas para que o
aluno desenvolva sua sensibilidade, afetividade e seus conceitos e se
posicione criticamente” (Brasil, 1997a, p. 45).

Dada sua presenga constante em nossas mais amplas formas de
comunicacao atuais, as imagens exercem grande influéncia em como
compreendemos regras socioculturais. Quando somos diariamente

bombardeados com imagens femininas, sejam filmes, novelas, comerciais
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televisivos ou fotografias que reforcam a ideia de que a mulher deve ser
obediente ao homem, que o seu dever é cuidar da casa e dos filhos em
primeiro lugar, em detrimento do trabalho ou de qualquer outra atividade;
que falar sobre nossos sentimentos, compartilhar nossas angustias, € algo
de “mulherzinha”, criamos modelos a serem seguidos. Esses modelos
fortalecem os esteredtipos de género. A perpetuacao desses valores se da
devido a necessidade de manutengao do status quo.

Atuar desde a perspectiva da cultura visual feminista
significa por lentes de aumento sobre as visualidades com
a intencao de decifrar os significados de como as
construcdes de género moldam nossa maneira de ver e
perceber o mundo. Significa, também, examinar e
identificar as circunstancias que criam as diferencas, para
refletir sobre os esteredtipos que geram as
discriminagoes e as formas como percebemos o outro. A
intencao é romper com o sistema de reproducao dos
codigos e significacoes dos discursos dominantes sobre
as representacoes identitarias e trazer a superficie artistas
e imagens que nao fazem parte dos discursos oficiais
(Abreu, 2015, p. 2)

Andréa Coutinho e Luciana Loponte, em “Artes Visuais e Feminismos”
(2015), apontam algumas possibilidades a serem trabalhadas dentro do
ensino da arte. Entre elas, estao a desconstrucao da obra de arte como um
objeto eterno, que transcende o tempo. Devemos localizar o objeto de arte
historicamente e relaciona-lo ao seu contexto sociocultural. Nesse mesmo
esforco, podemos repensar a categoria “artista”, de modo a romper com a
ideia de “uma figura romantica, individualista, divina, dotada de um dom
essencial, solitaria, genial e do sexo masculino” (Coutinho; Loponte, 2015,
p. 188), como também apontaram os textos de Nochlin e Mayayo.

Ao falarmos de alguma obra do periodo Neoclassico, no século XVIII, por
exemplo, devemos apontar que, naquele momento, eram muito
valorizadas as figuras de pessoas nuas nas obras de arte. Essas figuras
eram, em sua maioria, figuras femininas. Porém, os artistas responsaveis
pela realizacao das obras eram, majoritariamente, homens. A explicacao
para essa conjuntura nao deve ser dada como natural ou sustentada por

justificativas secundarias (como falta de interesse e aptidao femininas).
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Deve-se reforcar a factualidade da proibicao de que mulheres pudessem
estudar nas grandes academias de arte e de terem aulas com modelos nus,
fator essencial para a construgao de uma “boa arte” naquele periodo.
Porém, é necessario entender que as artistas mulheres nao sao vitimas
passivas, tampouco guerreiras audaciosas lutando contra a opressao. Tal
contextualizagao deve mostrar que as mulheres sempre produziram arte,
utilizando diferentes estratégias para burlar os impedimentos, de acordo
com as possibilidades de cada periodo e situagao. Junto a isso, cabe
reforcar que a valoracao de técnicas, categorias e estilos, no correr da
historia da arte, jamais foi aleatoria. Processos e modos de fazer vinculados
ao feminino eram (e ainda sao), relegados pelas autoridades masculinas ao
papel de “arte menor”, como sao os casos de bordados, croché, bijuterie,
decoragao, maquiagem, etc. Em consonancia, é preciso desnaturalizar as
ideias de herdi e de heroina - e do génio de uma forma geral -, pois artistas
sao pessoas que agem a partir de seu contexto, com as condigdes que lhe
sao apresentadas.

Ainda nesse exemplo, devemos nao so6 resgatar nomes de pintoras como
Elisabeth-Louise Vigée-Le Bruncomo (1755-1842), mas, que possamos
entender os processos histérico-culturais-politicos que levaram seu
nome a ser quase apagado da histéria da arte, mesmo que ela seja
relevante para a arte neoclassica do século XVIIL

Para formarmos sujeitos criticos a esse sistema, devemos criar estratégias
que decodifiquem os significados das imagens, de modo a possibilitar a
interpretacao das narrativas que elas carregam para, assim, formarmos
sujeitos ativos, que nao recebam tais imagens com passividade e rompam
com a narrativa hegemoénica e a perpetuacao da desigualdade de género
(Abreu, 2015, p. 12). Certamente, esse ndo é um trabalho que podera
acontecer apenas com o letramento visual e a adequada contextualizagao
dos objetos de arte.

Em especial quando trabalhamos com Artes Visuais na educacao formal,
a auséncia dessa mesma postura critica em outras disciplinas pode ser

crucia para que o empenho de letramento visual seja desvalorizado,
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deslegitimado e invisibilizado. A mesma hierarquizacao masculinista de
saberes observada entre as categorias das Artes Visuais pode ser
percebida quando elencamos as areas do conhecimento e as disciplinas
escolares. Aquelas vinculadas historicamente as mulheres, como Lingua
Portuguesa e Artes, sao subvalorizadas, enquanto aquelas vinculadas aos
homens, como Matematica, Fisica e Quimica sao supervalorizadas. Como
barreira para o questionamento das estruturas curriculares, disciplinas
criticas, como Historia, Filosofia e Geografia, também sofrem de
subvalorizacao. Em ambos os casos, a justificativa para esse cenario fecha-
se em um circulo retérico voltado para o mercado de trabalho, com a
afirmacao de maiores salarios e qualidade de vida ligados as areas
dependentes das disciplinas mais valorizadas. Esse circulo de

dependéncia corrobora para a manutencao do status guo.

Consideracoes finais

A insercao do tema Orientacao Sexual nos PCNs em 1997 abriu um
debate importante e urgente na educacao. A partir dela, profissionais da
educacao puderam ter uma base para discutir esse assunto em sala de
aula. Porém, mesmo tendo as bases legais para a aplicagao do tema,
ainda estamos longe de ter uma educagao que realmente contemple
questoes de género. Ainda precisamos formar mais profissionais que
estejam comprometidos com o fortalecimento de uma educacao critica
em relacdo a sociedade em que vivemos.

Pesquisadores, desde os anos 1970, também atentam para a necessidade
de discutir o género na historia da arte. A exclusao das mulheres devido
a valorizacao de um ideal masculino ndao deve mais ser vista como algo
“natural”’, mas sim como um processo histérico de exclusao. Sendo as
narrativas visuais presentes tanto na histéria da arte quanto no nosso
cotidiano, em sua maioria, pautadas pelo machismo, é fundamental que
o ensino da arte esteja também engajado com a questao, uma vez que

uma das func¢oes da escola é a da formacdo para a cidadania, de
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individuos que possam respeitar as diferencas e construir uma
sociedade mais justa e igualitaria.

Ap6s compreendermos as problematicas enfrentadas para a construgao
de narrativas da histéria da arte que sejam menos excludentes com os
papeis desempenhados por mulheres em todas as épocas, nos voltamos
para a insergao desses debates em ambito escolar. Percebemos que, além
do conjunto de categorias analiticas e normas justificativas enviesadas,
herdadas por séculos e ainda presentes, o ensino das artes deve enfrentar
outros atritos para que as tematicas transversais, como a educagao sexual
e as questoes de género, sejam adequadamente inseridas nos curriculos.
Diante desse cenario, compreendemos que apenas propostas criticas e
radicais sao capazes de desfazer os processos de identificacao dominantes
tanto em nossas instituicoes escolares quanto nos dominios da imagem

de nossa época.
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Schiaparelli e a fusao entre arte e
moda: a roupa enquanto objeto
de arte

Schiaparelli and the Fusion of Art and Fashion:
Clothing as an Art Object
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Resumo: O artigo analisa a moda como forma estética e cultural, delimitando sua
relagao com a arte por meio da influéncia do surrealismo nas criagoes da marca
Schiaparelli, problematizando a auséncia de reconhecimento critico da moda no
campo artistico. Além disso, objetiva compreender como a marca mantém e
reinventa sua heranca surrealista. Para tal, foi utilizado metodologia bibliografica
qualitativa e exploratéria. Os resultados apontam a moda como linguagem
artistica hibrida e concluem que ela reafirma sua poténcia estética ao transitar
entre passarela e museu, e consolidando-se como expressao auténtica.
Palavras-chave: arte; moda; Schiaparelli; surrealismo.

Abstract: This article analyzes fashion as an aesthetic and cultural form,
delimiting its relationship with art through the influence of surrealism on
Schiaparelli's creations. It problematizes the lack of critical recognition of fashion
in the artistic field and aims to understand how the brand maintains and
reinvents its surrealist heritage. It uses a qualitative and exploratory bibliographic
methodology. The results point to fashion as a hybrid artistic language and
conclude that it reaffirms its aesthetic power as it transitions between the catwalk
and the museum, consolidating itself as an authentic expression.

Keywords: art: fashion, Schiaparelli; surrealism.
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Introducao

A moda geralmente é percebida como um fenémeno superficial e
frivolo. Contudo, ao longo dos séculos, a moda tem desempenhado um
papel cada vez mais influente na sociedade, surgindo como uma forma
independente a partir do final da Idade Média, quando apresentava
sistemas, metamorfoses e variabilidades (Lipovetsky, 2009),
permeando diversas areas da atividade humana, como cultura,
sociedade e ciéncia, configurando-se como uma das principais formas
de construcgao da identidade pessoal. Apesar de sua relevancia social e
cultural, a moda foi, durante muito tempo, amplamente ignorada pela
filosofia estética tradicional, possivelmente por ser considerada
indigna de um estudo sério.

Com o advento do capitalismo mercantil, a moda, especialmente no que
diz respeito ao vestuario, passou a apresentar uma logica particular de
mudanca constante, guiada por uma busca incessante pelo novo como
valor em si. Essa dindmica encontra um marco significativo no século XX,
momento em que a moda estabelece um diadlogo direto com os
movimentos de vanguarda artistica, em especial o Surrealismo, foco
central desta pesquisa.

O Surrealismo, como movimento decisivo para a arte do século XX, rompe
com padroes estéticos e culturais estabelecidos, questionando
convencoes e propondo novas formas de ver e interpretar o mundo. E
nesse contexto de ruptura e transformacao que emerge a figura da estilista
Elsa Schiaparelli (1890-1973). Sob a influéncia do Surrealismo, Schiaparelli
subverte os codigos tradicionais do vestuario, inova os conceitos do vestir
e desafia os limites entre moda e arte.

Para este artigo foi usada a metodologia de natureza bibliografica, com
enfoque qualitativo e exploratério, fundamentada na analise e sintese de
obras tedricas e académicas que abordam as relagoes entre moda e arte, o
impacto do movimento surrealista em suas criagcoes e a andlise da
consolidacao da marca Schiaparelli no cenario da moda contemporanea.

O referencial teérico adotado para a realizacao da pesquisa compreendeu
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a leitura de livros e artigos de autores como: Gilles Lipovetsky (2009), Lars
Svendsen (2010), Marcela Bedeschi Faria (2020), Marco Anténio R. Vieira
(2007) e Nikos Stangos (1991).

Ao analisar a marca Schiaparelli nos dias atuais, nota-se a permanéncia de
seu carater surrealista. Tal analise permite compreender como a moda,
nesse contexto, busca se consolidar como uma forma de arte que transita
e dialoga com diversos ambitos e movimentos das arte visuais. A moda
contemporanea procura provocar reagoes no publico, seja despertando
encantamento e admiracao, seja causando incoémodo e estranhamento,
reafirmando seu potencial como expressao estética e artistica que desafia

convengoes e categorias tradicionais.

Moda e arte

Embora nao seja uma linguagem no sentido verbal, a moda comunica
e pode ser compreendida como um “idioma visual”. Contudo, sua
semantica é ténue e instavel, e o significado de uma peca de roupa
depende profundamente do contexto, podendo mudar drasticamente
com o tempo e o lugar. A partir dessa perspectiva, a moda se relaciona
com a arte especialmente a partir do Dadaismo, momento em que os
conceitos tradicionais de arte foram rompidos. Segundo Lars
Svendsen (2010), hd uma emancipagao do estilista, quando ele deixa
de ser um artesao subordinado ao gosto dos outros e se torna um
criador livre que tem sua visao da arte e comeca a criar conforme sua
propria subjetividade. A moda, assim como a arte, busca
constantemente preencher um significado que se esgota e se
transforma rapidamente, seja por meio de referéncias externas ou pela
reciclagem de estilos anteriores.

Tradicionalmente, a 16gica da moda se baseava na substituicao do “velho”
pelo “novo”; de acordo com Lars Svendsen (2010, p. 7), no entanto, nas
tltimas décadas, essa logica vem sendo substituida pela ideia de

suplementacao ou acumulagcdo, em que todos os estilos se tornam
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simultaneamente contemporaneos e reciclaveis. Essa constante
reciclagem gera uma recorréncia continua do mesmo.

Por esse motivo, a moda atual resgata tendéncias de épocas passadas,
pois trazer o passado de volta provoca um sentimento de nostalgia e,
esse retorno ocorre reinventado por meio de conceitos e moldes
contemporaneos. Ha a necessidade de despertar no publico o desejo
por algo “‘novo” e a moda incorpora elementos das linguagens artisticas,
seja no uso de formas e materiais inovadores para a confeccao das
roupas, seja na maneira como os desfiles sdao apresentados. Como
destaca Lipovetsky (2009, p. 93), “os ‘comerciantes de modas’ se
consideram e sao cada vez mais considerados como artistas sublimes.”
Observa-se a intervencao de ambientacdoes cuidadosamente
elaboradas, em que uma curadoria estabelece a relacao entre o conceito
que o estilista deseja transmitir e a forma como esse conceito sera
apresentado ao publico.

Assim, por estar nesse constante “limbo”, sem ocupar um lugar fixo e
definitivo, a moda enfrenta desafios relacionados a sua legitimacao no
campo artistico. Soma-se a isso a quase total auséncia de uma critica
séria e independente, o que faz com que a moda, muitas vezes, se
reduza a uma extensao dos departamentos de marketing das grandes
maisons.® Nesses casos, o elogio se esvazia de sentido e os espacos
dedicados a critica e a analise estética sob o ponto de vista das artes
tornam-se raros. Consequentemente, esse cenario compromete a
credibilidade do setor e impede o amadurecimento da moda como
linguagem estética e cultural, tornando-a prisioneira de uma loégica
ciclica, que, apesar de recorrer constantemente ao passado e a arte,
ainda luta para se afirmar como uma manifestacao artistica auténtica.
Identificamos a auséncia de uma critica no campo da moda a partir dos

apontamentos feitos por Lars Svendsen (2010, p. 65):

3 Maison, em francés, significa “casa”. Nesse caso, o termo representa as marcas de alta-costura,
tradicionais e exclusivas.
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E como “jornalismo de moda critico” é algo que
praticamente nao existe, é dificil considerar o material
editorial como outra coisa senao publicidade. Uma razao
importante para a moda nao ter alcangado o mesmo
reconhecimento que outras formas de arte é que existem
tradicoes de critica séria nos campos das artes visuais, da
musica, da literatura e do cinema, ao passo que no campo
da moda isso esta quase totalmente ausente.

Portanto, a auséncia de criticos interessados em analisar o olhar
estético das pecas apresentadas pelas maisons, assim como a caréncia
de divulgacao da moda sob uma perspectiva textual, tao importante
quanto a da arte para fins de pesquisa e registro documental das
manifestacdes artisticas, evidencia uma lacuna significativa.
Considerando isso, a moda se desenvolveu ao longo dos anos em
didlogo com a arte, ndo se configurando como campos separados.
Contudo, é evidente que, na contemporaneidade, moda e arte
encontram-se ainda mais préoximas, cabendo assim analisar a moda

como uma possivel integrante do campo artistico.

Surrealismo na Moda: ruptura e invencao

O Surrealismo foi um movimento artistico que surgiu em Paris, no ano
de 1924, liderado por André Breton. Caracterizava-se pela producao de
imagens fantasticas e oniricas, desprovidas de légica racional, utilizando
técnicas como o automatismo e o chamado “période des sommeils”
(periodo do sono), que envolvia sessOes de hipnose ou até o uso de
substancias para acessar o inconsciente (Stangos, 1991). Essa proposta
dialogava diretamente com os conceitos de Sigmund Freud, segundo os
quais os sonhos revelariam contetdos reprimidos da vida psiquica,
como prazeres, alegrias e magoas. O sonho, nesse sentido, era
compreendido como um espacgo de representacao do estado de espirito,
funcionando como instrumento para trazer a tona aspectos ocultos do
inconsciente (Faria, 2020). A arte, assim, tornou-se o meio privilegiado
para explorar essa dimensao da vida e do corpo, expandindo os limites

da criacao estética.
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A partir desse movimento, emergiram varias manifestagbes na arte,
incluindo a consolidagdo da marca de roupas de luxo Schiaparelli. Fundada
em 1927 nas ruas de Paris, ela € amplamente reconhecida por suas criagoes
consideradas “estranhas’, caracterizadas por um padrao de formas
distorcidas. Desde sua origem, a marca tem se inspirado no movimento
surrealista, mantendo essa influéncia até os dias atuais, ao mesmo tempo em
que introduz conceitos e modelos contemporaneos.

Seu nome vem de Elsa Schiaparelli (1870-1973), estilista italiana que tinha
grande paixao pela arte, musica e poesias (Faria, 2020), e se destacou por sua
originalidade, ousadia e um gosto particular pelo inusitado e irreverente. A
trajetoria de sua marca foi marcada pelas vanguardas artisticas do inicio do
século XX, dadas ao Dadaismo e especialmente pelo Surrealismo. Gragas a sua
vida noturna, Schiaparelli teve a oportunidade de interagir com diversos
artistas, tornando-se amiga de figuras proeminentes, como o pintor e
fotografo Man Ray (1890-1976), Jean Cocteau (1889-1963), poeta, pintor, escultor
e cineasta, e Marcel Duchamp (1887-1968) (Faria, 2020). Um dos artistas que
mais influenciou seus trabalhos foi Salvador Dali. Dessa colaboracao, nasceu o
iconico vestido de lagosta (figura 1), supostamente inspirado na obra “Telefone
Lagosta” (figura 2) de Dali. Essa criacao, considerada incomum para a época,
evidenciou o inicio da interconexao entre o mundo da moda e da arte,
transpondo conceitos e estéticas artisticas para a alta-costura.

Percebe-se a intencao do conceito artistico no vestido a partir da visao de
duas personalidades: Salvador Dali e Elsa Schiaparelli. Dali, ja reconhecido
por sua elegancia, autenticidade e criatividade na forma de se vestir,
apresentava certa teatralidade ao compreender a vestimenta como
instrumento de expressao de seus trabalhos. Nesse vestido, a presenca da
faixa vermelha simboliza a lagosta, representando o crustaceo como
metafora da sexualidade feminina e remetendo, assim, ao conceito
surrealista do onirico. Schiaparelli, por meio da roupa, conseguia
transmitir sua visao e manifestacao artistica (Faria, 2020). Torna-se,
portanto, perceptivel a dinamica complementar desses artistas ao unirem

seus olhares na criacao.

32



Revista do Coléquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, V. 15, N. 26, dezembro de 2025

Figura 1. E. Schiaparelli, colaboracao de Salvador Dali. Vestido de jantar feminino, 1937.

Philadelphia Museum of Art. A peca, feita em organza de seda, apresenta um tom claro e

translicido, com uma faixa alaranjada na cintura e uma pintura de lagosta cor laranja no

comprimento do vestido, sendo ele longo, de modelagem ajustada, exibido em um
manequim sobre fundo neutro. Disponivel em:

https://www.visitpham.org/objects/65327. Acesso em: 28 ago. 2025.
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Figura 2. Salvador Dall. Telefone Lagosta, 1936, 17,8 x 33 x 17,8 cm. Escultura de gesso. A imagem
mostra um telefone de mesa cléssico, na cor preta, sobre o qual uma lagosta de tons
alaranjados esta posicionada junto ao fone. Disponivel em:
https://www.wikiart.org/en/salvador-dali/lobster-telephone-1936. Acesso em: 28 ago. 2025.

Elsa reforca o carater questionador de sua producao, evidenciando a
ambiguidade que ainda marca o lugar da moda no cenario artistico
contemporaneo. Percebemos essa representagao da moda a partir das
reflexdes de Vieira (2013, p. 2): objeto como pertencente aos esquemas
narrativos “modernos” em que a Moda seria determinada pelos vinculos
simbdlico (determinacdes psiquicas), instrumental (determinacoes
funcionais) e produtivo (determina¢des comerciais).

O aspecto simbodlico da moda relaciona-se ao valor do imaginario
subjetivo e cultural, expresso, por exemplo, no uso dos tecidos e nos
significados que carregam, como sfatus, identidade ou desejo. O aspecto
instrumental, por sua vez, corresponde a funcao pratica da moda, seja na
protecao do corpo, no conforto ou na adequagao a determinado ambiente
ou atividade. Por fim, o aspecto produtivo refere-se a insercao da moda
no mercado econémico, revelando sua relacao com a sociedade por meio

das tendéncias que estimulam o consumo e da visibilidade cultural que as
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marcas podem alcancar. Pode-se refletir, portanto, que na moda podem
ser identificados objetos de analise semelhantes aqueles presentes na
proépria logica da arte.

Com essa perspectiva de transpor a arte, os ideais surrealistas e evidenciar
sua relacao com a moda, Elsa explorava e utilizava uma variedade de
materiais em suas roupas, como rayom* e celofaneS este ultimo
frequentemente empregado para simular vidro. Ela também usou da
técnica de textura chamada frompe /oeil® que cria uma ilusao optica,
simulando texturas que se aproximam mais da pintura e rompem com as
nocoes convencionais de materiais e formas. Em vez de utilizar botoes e
aviamentos tradicionais, Schiaparelli optou por substituir esses elementos
por acessorios inovadores, criando mini esculturas de insetos, como
cigarras e grilos (Faria, 2020). Atualmente, a marca mantém a heranca de
Elsa Schiaparelli, criando aderecos tnicos, como brincos e botoes em
forma de olhos, além de colares de lagosta, que introduzem elementos
ladicos e perturbadores.

Para exemplificar a conexao da marca Schiaparelli atual com as criagoes do
passado elaboradas por Elsa, sera analisada a colecao primavera-verao 2024,
desenvolvida por Daniel Roseberry, atual diretor criativo da maison. Nascido
no Texas em 1985, Roseberry assumiu a lideranca da marca em 2019 e, desde
entao, seu trabalho tem conferido a Schiaparelli uma presenca marcante no
cenario contemporaneo da alta-costura, sendo “aclamado como o herdeiro
de Elsa Schiaparelli no século XXI: um designer capaz de transportar as
afinidades surrealistas da maison” (Heller, 2023).

Com essa visao atual do mundo da moda, Roseberry transpoe os conceitos
caracteristicos da marca para uma linguagem que dialoga com a inovagao
da atualidade. Na colecao intitulada “Uma sensacao cotidiana”, Roseberry

retoma a criticidade de Elsa ao propor a ressignificacao de objetos de uso

4 Rayon é um tecido feito de celulose processada para criar uma textura suave, considerado um
tecido leve.

5 Celofane é uma folha fina maleavel feita de celulose, tem a fungao de impermeabilidade.

& Trompe [oeil, vindo do francés, significa “enganar o olho”, feito de uma forma bidimensional
para ter a intencao parecer tridimensional ao usar de texturas.
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comum, transformando-os em elementos capazes de despertar desejo e
gerar provocacao. A partir dessa ideia, a Schiaparelli da inicio a criagao de

suas pecas (Roseberry, 2025).

D & e ~ A
Figura 3. Daniel Roseberry, Olhar 14, 2024. Maison Schiaparelli. A peca consiste em uma
saia confeccionada em algodao, seda crua e jersey cru, com design escultérico e
estrutura volumosa. O modelo é apresentado em passarela sobre fundo claro,
destacando o contraste entre a textura natural dos tecidos e a sofisticacao das formas.

Disponivel em: https://eba.ufmg.br/tccs/index.php/moda/article/view/497/508. Acesso
em: 28 ago. 2025.
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Ao analisar a peca “Olhar 14" (figura 3), observa-se que ela é composta por
uma camisa no estilo smoking,” confeccionada em algodao e seda crua,
com botdes keyhole, tipo de botao utilizado em camisas antigas, cujo
formato remete a um buraco de fechadura presentes na gola e nos
punhos. O conjunto inclui ainda uma saia longa, franzida, em jersey cru?®
decorada com bordado de lagosta em 3D. Tal composicao remete e faz
referéncia ao iconico vestido da lagosta criado por Elsa Schiaparelli em
parceria com Salvador Dali.

Observa-se, assim, que Roseberry resgata nao apenas os ideais, mas
também os tecidos, materiais e simbolos diferenciados utilizados por Elsa
em suas criacoes, trazendo a tona a relacao entre o novo e o velho. Como
afirma o préprio Roseberry na matéria de Heller: “Tudo o que funciona na
Schiaparelli funciona quando o Novo Mundo comeca a conversar com o
Velho Mundo e o Velho Mundo responde” (Heller, 2023).

Nesse sentido, a marca Schiaparelli apropria-se desses mecanismos,
explorando as cole¢des antigas da maison e resgatando sua historia. Ainda
mantém, em seu conceito de criacao, o surrealismo, mas o reinventa a
partir de temas contemporaneos. A marca se transforma a partir do que ja
existia, sem perder o olhar voltado a experimentacdo da roupa como
forma e a incorporagdo de novos materiais. Além disso, permanece
utilizando o “glamour” em seus desfiles para atrair a atengao do publico.
Apesar disso, Schiaparelli é uma entre tantas marcas que ganham
visibilidade e podem ser analisadas sob esse olhar artistico, levando-nos a
refletir sobre como a moda contemporanea, ao mesmo tempo em que
parece estagnada, reinventa-se. Essa reflexao também atravessa outras
areas, que passam a dialogar com a arte e a questionar em que lugar elas
comecgam a se encaixar, retomando a ruptura proposta pelo dadaismo ou

até pelas vanguardas, que buscavam ampliar o entendimento sobre o que

7 Smoking é um termo associado a vestimenta masculina formal de modo amplo.
8 Jersey cru, um tecido fino de malha, composto por algodao, la e fibras sintéticas.

37



é arte. Afinal, a arte pode ser imutavel, mas também nao é, resta pensar até

onde ela pode se expandir e qual é o limite para isso.

Entre a passarela e o museu: moda como objeto artistico

A partir da emancipacao do estilista como um criador livre, surge a
vontade intrinseca de a moda estar ligada e inserida no mundo da arte.
Atualmente, observa-se que a moda resgata essa visao voltada a arte
contemporanea, com os designers elaborando suas pecas a partir de
conceitos do contemporaneo, considerando um visual artistico, conforme
explica Lars (2010). Esse movimento permite que a moda esteja presente
tanto nos museus quanto nas passarelas.

O inicio desse processo ocorreu com as maisons, que passaram a
patrocinar instituigdes museais. Essas instituicoes, que possuem grande
relevancia no campo das artes, atuam como representantes do
reconhecimento e da legitimacao da arte. Assim, a moda comecou a
ganhar espaco nesses locais em uma espécie de “troca de favores”. De
acordo com Lars (2010), esse processo fazia com que os materiais
ganhassem uma “magia”, pois, com o auxilio do ambiente museolégico,
juntamente com as pecas ao lado de obras de arte reconhecidas, e de um
trabalho curatorial, as vestimentas passaram a adquirir, ao olhar do
publico, um aspecto artistico.

A moda apresenta-se de maneira incerta, incapaz de definir com precisao
o seu lugar no contexto artistico. Dessa forma, a moda expandindo-se de
modo semelhante ao proprio conceito de arte, o que torna dificil
estabelecer limites ou incorporar novas manifestagdes dentro dela. Essa
complexidade gera confusao ao se tentar construir uma linha de
pensamento que diferencie arte e nao arte, colocando a moda, novamente,
em uma posigao de indecisao. Como observa Lars (2010, p. 75) ao citar:

Nao ha nenhuma linha diviséria clara entre arte e moda -
nao estamos contemplando dois mundos diferentes. Isso
nao ocorre porque a moda “ganhou” o nivel de arte, mas
porque praticamente tudo (inclusive a arte) esta sujeito
aos principios da moda. O que interessa, certamente, nao
é que a arte esteja tentando de maneira intermitente ser
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“apenas” moda - nenhuma das areas da moda jamais o fez,
fosse a das roupas, da arte ou da filosofia -, mas sim que
o modus operandi desta tenha se tornado uma parte cada
vez mais crucial do desenvolvimento do campo artistico.

Em geral, a moda é associada a grandes exibi¢oes. A partir da visibilidade
proporcionada por essas apresentacoes, os desfiles deixaram de utilizar
apenas os manequins, empregados exclusivamente para a exposi¢ao das
roupas. ‘A roupa pode ser compreendida como uma forma de arte visual,
uma criagao de imagens que utiliza o corpo visivel como meio.” (Lars,
2010, p. 72). Com essa ideia, passaram a valorizar o corpo em movimento,
o percurso das vestimentas na passarela e a performance das modelos.
Nesse contexto, o desenvolvimento da moda chegou a tal ponto que “nao
se tratava mais basicamente de aproveitar as roupas, mas de emprestar
glamour a marca; as modelos fotograficas tomaram conta da passarela”
(Lars, 2010, p. 72). Um exemplo foi a colaboracao de Schiaparelli com Man
Ray, que produziu capas e registros fotograficos de modelos para a
divulgacao da marca e de suas colecoes, trazendo uma visao disruptiva da
fotografia artistica que dialogava de forma inovadora com as propostas da
maison (Faria, 2020).

Assim, pode-se afirmar que o corpo, utilizado como parte da performance
para a apresentacao das roupas, transforma-se em um instrumento
artistico. A moda, portanto, emprega tais estratégias como forma de
insercao no campo da arte contemporanea. Nesse sentido, Vieira afirma
que “o corpo da moda, pode ser o corpo vestido, &, por exceléncia, o corpo
indecidivel, um corpo cuja significacao esta sempre por vir.” (2014, p. 4).
Compreende-se que o corpo da moda, ou seja, o corpo das modelos que
apresentam as pegas, € utilizado como instrumento visivel de um
contexto. Assim, o significado da roupa, juntamente com a performance
do corpo, esta sempre em transformacao diante do olhar do espectador,
de acordo com o contexto apresentado, o momento histérico e o olhar
cultural de quem observa.

A presenca do corpo como suporte inseparavel da roupa, a concepgao

dos desfiles como performance e a prépria vestimenta assumindo
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caracteristicas de instalacao artistica evidenciam esse deslocamento.
Nas passarelas, essa forma de performance manifesta-se por meio da
relagao entre o corpo das modelos e a expressao transmitida pela roupa,
revelando o que o estilista deseja comunicar, bem como o personagem
que pretende ver interpretado. Nesse processo, corpo, roupa e conceito
tornam-se uma unidade. De maneira semelhante as instalacoes
artisticas, a moda, ao se apresentar como produgao grandiosa, carrega
significados diversos, alguns superficiais, outros mais profundos, que
por meio da cor, da forma e dos signos, adquirem dimensao poética a
partir do olhar do espectador.

Esse movimento aproxima o olhar da moda ao espaco, uma vez que, ao
ser exposta, ela ganha visibilidade diante do publico e passa a ocupar um
lugar de possivel legitimidade artistica. Assim, ao adentrar os museus e
passarelas, nao apenas amplia sua recep¢ao social, mas também possibilita
processos de que a inserem no contexto institucional da arte.

Dado a isso, as transformacoes ocorridas no campo artistico tornaram
acessiveis outras formas de expressao visual, permitindo seu dialogo
com o espago da arte. Nesse sentido, a moda, assim como a arte,
manifesta aquilo que Lars Svendsen denomina “consciéncia
inconsciente” (2010, p. 75). Nota-se que esse objeto consciente na moda
se refere ao que vemos e ao que revela nossos sentidos, desejos e
vontades, ou seja, aquilo que conseguimos identificar visualmente de
forma consciente. Ja a inconsciéncia manifesta-se no fato de que tanto
a arte quanto a moda expressam, em nossa mente, elementos ligados ao
imaginario e a criatividade. Nesse sentido, a inconsciéncia pessoal nao
possui uma intencao clara quando se utiliza da roupa ou da arte;
contudo, mesmo assim, comunica algo oculto, capaz de criar e

influenciar a identidade pessoal.

Consideracoes finais

A presente pesquisa busca compreender a conexao entre moda e arte a

partir da influéncia do movimento surrealista e da marca Schiaparelli,
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fundada por Elsa Schiaparelli, considerando tanto as ideias da estilista
quanto a continuidade estética da maison nas criagoes atuais. Apesar de a
moda assumir relevancia cultural e social para as pessoas, ela se posiciona
em um espaco de construcao de identidade e expressao artistica.

A investigacao darelacao entre moda e Surrealismo permite constatar que
Schiaparelli foi responsavel por introduzir rupturas significativas na légica
tradicional do vestuario, aproximando-se dos conceitos artisticos por
meio de ideias, formas e suportes distintos. Tal aproximacao reafirma a
capacidade da moda de dialogar com o imaginario cultural e de se
expandir para além da funcionalidade. Observa-se que, na atualidade, as
maisons resgatam o legado de alguns artistas, promovendo o encontro
entre tradi¢ao e inovagao, o que reposiciona a moda como um campo para
expressao estética.

Os resultados da pesquisa também evidenciam a dificuldade de legitimacao
da moda no campo artistico, devido a auséncia de critica especializada
capaz de analisar essas produgdes sob uma perspectiva estética e cultural,
e nao apenas comercial, considerando os conceitos proprios da arte. Nesse
sentido, a inser¢cao da moda em museus, a performance das passarelas e sua
proximidade com linguagens como a instalacao e a fotografia possibilitam
que a moda transite entre os territorios da arte, elevando seu potencial
como linguagem hibrida e plural.

Portanto, essa pluralidade pode ser relacionada ao ensino das artes,
demonstrando como é possivel articular moda e arte no contexto educacional.
A andlise da moda permite investigar elementos das linguagens das artes
visuais, utilizar exposicoes, desfiles e a construcao das pecas como meio
pedagdgico, e explorar a interacao entre diferentes formas de representacao
por meio da utilizacao de materiais e processos criativos.

A principal contribuicao desta pesquisa é evidenciar que a moda, ao
dialogar com a arte, amplia a percepcao do mundo, reconhecendo seu
papel nao apenas como manifestagao cultural, mas também como
possibilidade de legitimar seus processos criativos como parte integrante

da dinamica artistica contemporanea.
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Dionisio Del Santo: constructive outside of time
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Resumo: Este artigo analisa a exposicdo “Dionisio Del Santo: o construtivo ontem e hoje” (2025).
A partir da curadoria de Felipe Scovino, examina-se as reverbera¢des do pensamento construtivo
brasileiro através de trés geracdes de artistas, com estabelecimento de conexdes entre a produgao
de Del Santo e trabalhos contemporaneos. Este estudo pensa obras que compartilham
investigacoes sobre geometria, cor, ritmo e estrutura, com destaque para a singularidade da
contribuicao de Del Santo para o construtivismo brasileiro através de sua postura antidogmatica.
Analisa-se, também, o didlogo entre diferentes linguagens artisticas - pintura, serigrafia,
xilogravura, escultura e instalacdo -, de modo a demonstrar a persisténcia e transformagao dos
principios construtivos na arte contemporanea. Esta pesquisa evidencia como Del Santo transitou
entre as vertentes concretas sem filiagao programatica, apropriou-se seletivamente de
procedimentos e manteve autonomia criativa. Conclui-se que a tradicdo construtiva brasileira,
assim como a producdo de Del Santo, permanece territorio fértil para investigacoes
contemporaneas e resiste & periodizacao histdrica que a confinaria aos anos 1960-1980.
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Abstract: This article analyzes the exhibition “Dionisio Del Santo: the constructive yesterday and
today,” (2025). Curated by Felipe Scovino, it examines the reverberations of Brazilian
constructivist thought across three generations of artists, establishing connections between Del
Santos production and contemporary works. This study considers works that share
investigations into geometry, color, rhythm, and structure, highlighting the singularity of Del
Santo'’s contribution to Brazilian constructivism through his anti-dogmatic stance. It also
analyzes the dialogue between different artistic languages - painting, screen printing, woodcut,
sculpture  and installation - to demonstrate the persistence and transformation of
constructivist principles in contemporary art This research shows how Del Santo moved
between concrete art trends without programmatic affiliation, selectively appropriated
procedures, and maintained creative autonomy:. It is concluded that the Brazilian constructivist
tradition, as well as the production of Del Santo, remains fertile ground for contemporary
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Introducao

A comemoracao do centenario de nascimento de Dionisio Del Santo (1925-
1999) representa uma oportunidade para examinar as reverberacoes do
pensamento construtivo brasileiro na producao artistica contemporanea. O
construtivismo no Brasil, que floresceu a partir dos anos 1950, com os
movimentos concreto e neoconcreto, estabeleceu paradigmas formais e
conceituais que continuam a dar forma para as producoes de sucessivas
geracOes de artistas. Nesse sentido, vale revisitar algumas afirmacoes
categéricas de Ronaldo Brito, no indispensavel “Neoconcretismo: vértice e
ruptura do projeto construtivo brasileiro” (1999, p. 55):

A nossa tese € que o neoconcretismo representou a
um s6 tempo o vértice da consciéncia construtiva no
Brasil e a sua explosao. E um objeto de estudo
complexo exatamente por causa disto: em seu
interior estao os elementos mais sofisticados
imputados a tradi¢cao construtiva e também a critica
e a consciéncia implicita da impossibilidade da
vigéncia desses elementos como projeto de
vanguarda cultural brasileira. E um fato histérico que
o neoconcretismo foi o Gltimo movimento plastico
de tendéncia construtiva no pais e que,
inevitavelmente, encerrou um ciclo. Com ele
termina o “sonho construtivo” brasileiro como
estratégia cultural organizada.

Como estratégia cultural organizada, é possivel que o momento construtivo
tenha passado como um sonho. No entanto, seus interesses, discussoes e
influéncia, mesmo relativa ao questionamento de sua insercao historiogréfica,
continuou vivo durante as décadas seguintes, em um movimento do qual o
proprio livro de Ronaldo Brito é fruto (Couto, 2004, p. 6-7).

Del Santo ocupa posigao peculiar nesse cenario. Diferentemente de
artistas que aderiram programaticamente aos grupos Ruptura, de Sao
Paulo, ou Frente, do Rio de Janeiro, o artista capixaba manteve autonomia
critica e apropriou-se seletivamente de procedimentos sem dogmatismo
(Lopes, 2010). Essa postura possibilitou uma producao que dialoga, ao

mesmo tempo, com a racionalidade concreta e com as investigagoes
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fenomenolégicas neoconcretas, sem se submeter as ortodoxias de
nenhuma vertente.

A exposicao “Dionisio Del Santo: o construtivo ontem e hoje”, com
curadoria de Felipe Scovino (2025), articulou obras de trés geracoes
distintas e propdés um exame das continuidades e transformacodes do
pensamento construtivo brasileiro. A mostra reuniu artistas
emblematicos, como Hélio Oiticica, Lygia Pape e Luiz Sacilotto, da geragao
contemporanea a Del Santo; artistas de geracoes intermediarias, como
Eduardo Sued e Gongalo Ivo; e artistas mais presentes nas ultimas duas
décadas, como Paulo Vivacqua, Sandro Novaes e Rosana Paste, o que
evidenciaria a vitalidade dos principios construtivos na arte atual.

Este artigo propoe uma analise critica da exposicao, com o exame de como
a curadoria estabeleceu diadlogos entre diferentes momentos da producao
de Del Santo e obras de outros artistas. Logo, investiga-se as
transformacgdes formais e conceituais que caracterizam a recepcao
contemporanea da tradigao construtiva brasileira. Este estudo se organiza
em secdOes que abordam: a producao de Del Santo em suas diferentes
fases; os dialogos com a primeira geracao construtiva; as apropriagoes de
geracdes intermediarias; e as reinterpretacoes contemporaneas,
especialmente aquelas que expandem os principios construtivos para a

tridimensionalidade.

Trajetoria e linguagens de Dionisio Del Santo:

da figuracio expressionista a abstracio geométrica
As obras de Dionisio Del Santo presentes na mostra documentam

momentos distintos de sua trajetoria. As xilogravuras dos anos 1950, como
“VORAZ" e “A Fera e a Vitima“, documentam a fase inicial de Del Santo,
quando sua produ¢ao mantinha vinculos com a figuragao expressionista
e suas memorias interioranas, nao necessariamente positivas e,
certamente, nada idilicas. Essas obras estabelecem contraste produtivo
com os trabalhos abstratos posteriores, o que revela o percurso do artista

desde representacdes narrativas até a abstracao geométrica, mas sem

45



abandonar as possibilidades da figuragao. A forca grafica das xilogravuras
e o dominio técnico da linguagem prenunciam o rigor formal que
caracterizaria sua producao madura.

O 6leo “Triangulo azul”, de 1960, apresenta composicao que obedece de
maneira mais explicita aos principios concretos, através da reducao
formal e da organizacao geométrica do espago pictorico. Essa suposta
obediéncia marca um periodo de sua producao entre 1960 e 1964, apds sua
exploracao figurativa da xilogravura e da experiéncia com trabalho em
graficas e na solucao compositiva de trabalhos de outros artistas. A
contengao cromatica e a precisao das formas revelam o interesse de Del
Santo pela racionalidade visual que marcou a maior parte de sua
producao, porém, em um sentido muito menos rigido e dogmatico do que
o que observamos na experiéncia concreta da época, notadamente, aquela
desenvolvida em torno do grupo paulista. Essa Gltima, apesar da rigidez e
do controle de Waldemar Cordeira com relacao aos principios
matematicos, merece o justo destaque para sua abertura com relagcao ao
uso desdobrado de suas solugdes visuais para além das restricoes da
época (Bandeira, 2002, p. 44).

Ja a série de serigrafias dos anos 1970 constitui o nticleo da representagao
de Del Santo na exposicao e, de modo geral, o conjunto mais reconhecido
de sua obra. As permutas revelam o dominio do artista sobre essa técnica
e sua investigacao sistematica das relagdes entre linha, cor e movimento.
Em um eco das palavras de Almerinda Lopes: nao é exagero afirmar Del
Santo como o maior artista da serigrafia. Em “Permuta VIII" e “Permuta XV,
Helo expansivo’, de 1973, “Permuta CXVIII" e “Permuta XLI", de 1974,
“Permutacao III" e “Permuta CIII", de 1978, as variacoes cromaticas sobre
estruturas lineares produzem efeitos 6ticos que aproximam o trabalho das
investigagdes cinéticas. A organizagao ritmica das linhas cria campos
visuais que parecem vibrar. Isso estabelece tensao entre a estabilidade da
estrutura geométrica e a sensacao de movimento gerada pela repeticdo e

modulacao das formas. Nessa fase, podemos perceber a influéncia de
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artistas seus contemporaneos, como o venezuelano Carlos Cruz-Diez
(Lopes, 2008, p. 17).

“Permutacao XXI", de 1976, demonstra como Del Santo explorava as
possibilidades da técnica serigrafica para criar variagdes sobre principios
estruturais semelhantes. A precisao técnica exigida pela serigrafia
encontra correspondéncia na organizagao rigorosa do espago visual,
enquanto as escolhas cromaticas introduzem qualidades expressivas que
transcendem o puro calculo matematico. Essa tensao entre racionalidade
construtiva e sensibilidade cromatica caracteriza a contribuicao singular
de Del Santo ao construtivismo brasileiro.

O trabalho “Linear Macara Circular”, de 1976, incorpora barbante sobre
tela, o que introduz elementos tateis a superficie pictorica. Esse
procedimento pode nos fazer pensar em uma ponte com as investigagoes
neoconcretas sobre a fenomenologia da obra de arte e apontar para o
rompimento com a planaridade absoluta, pois cria relevos que enfatizam
a materialidade do trabalho. Muitas pessoas podem se sentir compelidas a
observar a obra lateralmente, para destacar o relevo dos barbantes. Mas,
as preocupagdes compositivas ligam-se com mais forca aos efeitos
Opticos e cinéticos que surgem de uma observacao frontal e
minimamente distanciada. A busca por esse tipo de efeito é algo comum
em suas pesquisas de meados dos anos 1970. A incorporacao de materiais
nao tradicionais reflete, certamente, a abertura do artista para
procedimentos que expandem os limites da pintura, mas sem abandonar
as bases da simplicidade ou afastar-se tanto do bidimensional. Embora ele
nao tenha se integrado ao movimento neoconcreto, € um equivoco
histérico supor que essa escolha se deu por falta de interesse nos
caminhos da arte brasileira daquele momento ou por incapacidade de
perceber a relevancia dessas transformacoes. Nao se trata de uma escolha
tao pontual ou simplista. Del Santo observava os acontecimentos, os
embates e discussdes, mas também era observado e despertava a boa
disposicao de criticos e curadores fundamentais para o desenvolvimento

de nossa arte contemporanea, como Mario Pedrosa (1970) e Frederico
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Morais (1974). Por outro lado, Del Santo nunca foi afeito a atitudes
corriqueiras para artistas de destaque, como pedir por textos criticos,
bajular curadores e galeristas ou assumir disputas coletivas, como ocorria
entre os grupos concretos carioca e paulista.

A pintura de 1995 demonstra o amadurecimento de sua linguagem visual,
com arranjos geomeétricos que mantém o rigor formal enquanto
incorporam maior complexidade cromatica e espacial. Para compreender
essa mudanca em sua pintura, precisariamos passar pela dedicacao
simbélica de sua pesquisa oitentista, quando toma forca o verde como
fundo que nao esconde por completo a trama da tela e o granulado que
contorna linhas firmes para formas fechadas. Por vezes, tais formas
contém simbolos simples que, nos anos 1990, dao lugar ao jogo de

contrastes por oposigao.

Construtivo ontem e hoje

“Dionisio Del Santo: o construtivo ontem e hoje”, como ja dito, inaugurou
o circuito comemorativo do centenario do artista que da nome ao nosso
museu estadual de arte, o MAES, que possui o maior acervo de obras de
Del Santo. Muitas dessa sobras foram doadas pelo artista, quando da
abertura do museu, em 1998, seguida do falecimento do artista, que nem
mesmo pode ver a inauguragao da mostra que ele proprio montou. A
relacao de Del Santo com o Espirito Santo nao foi de presenca constante.
A maior parte de sua carreira se deu no Rio de Janeiro, em contato com
artistas e criticos vinculados as transformacoes que ocorriam nos centros
nervosos da arte contemporanea brasileira. A primeira mostra individual
das serigrafias de Del Santo correu apenas em 1976, na Galeria Arte e
Pesquisa (Rosa, 2015, p. 148). Seu retorno para uma grande retrospectiva,
em 1998, se deu a partir de muitas negociagoes, como pode ser aferido nos
documentos e cartas preservadas na reserva técnica do MAES. Tratou-se
de um momento marcante e qual tanto o acervo do museu do estado

quanto o cenario de mostras em outros espagos capixabas é herdeiro.
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No centenério, a curadoria de Felipe Scovino (2025) articulou obras que
compartilham investigagdes sobre geometria, cor, ritmo e estrutura e
procurou estabelecer conexdes entre a producao de Del Santo e
trabalhos mais recentes. Nesses trabalhos, em maior ou menor grau, é
possivel observar a influéncia do pensamento e da estética do
construtivismo brasileiro.

A presenca de Hélio Oiticica na exposicao, através de dois
“Metaesquemas”’, de 1957, estabelece a conexao histérica, sutil e
necessaria, entre Del Santo e o movimento neoconcreto. Os guaches de
Oiticica sobre cartdao nos mostram uma investigacao fenomenologica
da cor e do espaco que diferenciou o neoconcretismo da ortodoxia
concreta paulista.

O primado da visualizacao, que reduz as formas e cores
a elementos da estrutura da dinamica visual, em
detrimento da expressao, da significacao da forma e da
preocupacao tematica, esta, por exemplo, explicito na
recusa em usar expressivamente a cor - que repontara
no neoconcretismo, além de estar presente em
concretos cariocas. Pois, diz Ronaldo Brito, “a cor
concreta é apoio e inflexao no sentido global do
trabalho-mensagem que sera da ordem sobretudo
ritmica. A autonomia da cor nao pode ser tolerada pela
ortodoxia concretista por algumas boas razodes: a
pesquisa da cor seria ela mesma uma sobrevivéncia
subjetivista num projeto de producao de mensagens
objetivas que nao pode assimilar sutilezas inefaveis (...);
e, além do mais, isolaria no conjunto do trabalho um
foco conteudistico que convidaria o espectador a um
mergulho introspectivo, a uma investigacdo do tipo
psicologico.” (Favaretto, 1988, p. 31-32)

Enquanto Del Santo manteve a ja comentada distancia dos debates
publicos entre concretos e neoconcretos, sua obra dialogou com ambas
as vertentes. E notavel como sua consideracao da cor como elementos
estruturante das serigrafias e pinturas seguiria para além dos limites da
recusa introspectiva dos concretos paulistas.

O impacto inicial causado pela linguagem concretista -
em um pais que mal conseguiu assimilar as gramaticas
modernas de tendéncia figurativa - logo se transformou
em fascinio, contaminando com seu ideario os principais
artistas brasileiros entre a década de 1950 e a metade da
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seguinte. Embora nao participasse ativa e diretamente dos
grupos concretos, nem declarasse seu apreco pelo ideério
que embasou tal gramatica, o capixaba afinava as cordas
de sua poética com aquela vertente. Desenvolveu uma
atividade e uma consciéncia artistica sintonizadas com a
vanguarda construtiva e uma atuagao profissional em
assimetria com a badalacao e a pressa, angariando algum
reconhecimento e premiacdes, como artista grafico.
Amigo e companheiro de alguns dos principais
integrantes do Neoconcretismo carioca, Del Santo
declinou do convite para juntar-se ao grupo. Se a recusa
visava manter seu projeto livre da camisa-de-forca de
teorias e da ortodoxia dos conceitos matematicos, fechou
-lhe também algumas portas, obrigando sua obra a correr
pelo lado de fora da raia institucional e a manter-se a
margem da historiografia (Lopes, 2008, p. 16).

Del Santo foi um concretista antidogmatico. Nesse aspecto, ha diferencas
inegaveis entre as propostas de Oiticica e as do capixaba. O carioca foi
programatico e acelerado, com sua profusao de conceitos operatérios que
o tornaram tao indispensavel e proficuo quanto verborragico e de dificil
compreensao para quem nao estivesse disposto a aceitar seus convites de
liberagao do potencial criativo. Esse Oiticica dos metaesquemas
prenunciava uma saida para o espago que Del Santo jamais realizaria.
Como contraponto a geometria de Del Santo, esses guaches sobre papel
revelam diferentes abordagens a abstracao construtiva no contexto
brasileiro dos anos 1950 e 1960. A possibilidade de confrontar esses dois
entendimentos e estudos avangados sobre cor é quase irresistivel.

Ainda dentro do contexto da primeira geracao ligada a Del Santo, a pintura
de Lygia Pape, em tinta automotiva sobre madeira, representa o momento de
formacao do grupo Frente e as primeiras investigacdes concretas da artista.
A escolha da tinta automotiva, material industrial, e o formato quadrado
enfatizam a recusa da pintura tradicional em favor de procedimentos
alinhados com a produgdo distante das marcas do gesto, algo que foi
almejado, em um primeiro momento, tanto por Pape quanto por outros do
Grupo Frente, como Lygia Clark e Ivan Serpa (Giovani, 2014; Pascoa, 2005, p.
3). A obra de Pape na exposi¢ao documenta o contexto histérico no qual Del

Santo desenvolveu suas primeiras aproximagoes a abstracao geométrica.
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Luiz Sacilotto, representado por trés trabalhos acrilicos de 1981, 1993 e
1999, manteve fidelidade aos principios concretos ao longo de décadas. As
composi¢oes geomeétricas exploram relacoes entre figura e fundo, cheio e
vazio, através de variagdes tonais e contrastes cromaticos. A persisténcia
de Sacilotto na investigacao de problemas formais semelhantes ao longo
do tempo estabelece paralelo imediato com a producao de Del Santo, na
qual a repeticao e a variagao sobre estruturas fundamentais constituem
método de trabalho.

Eduardo Sued, com 6leo sobre tela de 2020, demonstra como artistas da
geracao de Del Santo mantiveram um caminho concretista ao longo das
décadas, enquanto incorporavam outras influéncias. Embora Sued tenha
desenvolvido sua obra sem filiacao a movimentos especificos, sua
preferéncia pela abstracao geométrica pode ser observada durante quase
toda a carreira. Sua preocupacao, mais do que pelo jogo de formas,
concentra-se nas sutilezas da cor, com os as variacoes de preto presentes
em sua pintura madura, a partir dos anos 1980.

Ao passarmos para uma geracao seguinte, Gongalo Ivo apresenta trés
trabalhos que articulam geometria e lirismo através de composi¢oes que
combinam acrilica e 6leo sobre tela. Os dois trabalhos sem titulo de 1986
e “Os navegantes’, de 2019, revelam como a tradicao construtiva foi
reinterpretada por artistas que incorporaram dimensodes narrativas e
expressivas a abstracao geométrica. A formacao de Ivo em arquitetura e
seus estudos com Aluisio Carvao parecem ter estabelecido vinculos fortes
com esse cenario anterior. Esse tipo de continuidade, por vezes esquecida
quando nomeamos a “geracao 80", nos ajuda a compreender os caminhos
da pintura no Brasil.

Mas, para além das divisdes geracionais, a curadoria torna inevitavel que
pensemos nas possiveis condicoes e limites tridimensionais das
influéncias construtivistas vinculadas a Dionisio Del Santo. E certo que o
artista ndo se dispds a exceder o plano. Essa nao foi sua ocupacao. A
visualidade como centro de seus interesses, pode, ainda assim, ser

mantida como protagonista, ao arriscarmos uma ponte para o espaco. Tal
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risco nos causa algumas gratas surpresas, como o esforco serigrafico de
Sandro Novaes, e pequenos incomodos, como a dificuldade de integracao
da peca de Iole de Freitas ao conjunto da mostra.

Antonio Bokel, com sua pintura sobre aco inox de 2025, demonstra
apropriagao contemporanea de principios construtivos através de materiais
industriais, tipicos das primeiras experiéncias dos anos 1950. O uso do ago
inoxidavel como suporte pictorico estabelece tensao entre a permanéncia do
material e a efemeridade da pintura, enquanto a superficie refletora do metal
ressalta as relagbes fenomenolégicas com o ambiente. O vermelho
semiescondido e as varia¢oes circulares que recusam a pura repeticao talvez
sejam os elementos que nos salvam da via minimalista.

Por falar em transposicao para o espaco, “Quacors”’, de Ascanio MMM, em
aluminio e parafusos, traduz alguns desses principios para a
tridimensionalidade. A escolha do aluminio e a visibilidade dos parafusos
como elementos compositivos explicitam os procedimentos de construcao
da obra, com énfase na recusa de qualquer ilusionismo. Essa transparéncia
da tangibilidade de Ascanio MMM encontra-se com o tratamento que pode
ser observado em toda a producao de Del Santo e, em particular, na

valorizacao da clareza estrutural e da honestidade material.

Desdobramentos para atualidade

Em linha similar a Ascanio MMM, os trés cubos sobrepostos de Rosana
Paste, em ferro soldado, examinam a grade como método construtivo
fundamental. Essa escolha arrasta uma tradicao mais longa, anterior ao
concretismo, mas sempre atualizada (Krauss, 1979, p. 52). A grade do
“Cubo” (1998/2025), feita presente como objeto de nosso tempo, reafirma
a escultura como trabalho estendido, possivel de ser identificado nas
vertentes mais variadas, do corpo ao conceitual. A aparente regularidade
revela, com um pouco mais de atencao, variacoes que introduzem
instabilidade a estrutura. Tal tensao entre ordem e desordem,

planejamento e acaso, corresponde a questdes centrais na arte construtiva
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brasileira, quando a racionalidade geométrica frequentemente incorpora
elementos organicos e imprevisiveis.

Ja a escultura de Iole de Freitas, em policarbonato e ago inox, incorpora
poema de Jacques Prévert traduzido por Eucanaa Ferraz, como um
exemplo de didlogo entre linguagem verbal e espacialidade. Observamos,
novamente, o uso de materiais industriais transparentes e refletivos, que
apontam para relacoes fenomenoldgicas com o espaco expositivo,
enquanto a presenga do texto literario introduz dimensao semantica a
obra. Esse, talvez, seja o trabalho que mais apresente dificuldades de
encontro com o histérico e processos de trabalho do homenageado.
Embora a curadoria tenha apontado a escultura de Iole de Freitas e a
instalacao de Amalia Giacomini como “da ordem do ar”, as distingoes
compositivas entre elas fazem com que a primeira se mantenha distante
das possibilidades de desdobramento tridimensional a partir da
observacao das obras de Del Santo. Ja “Harmonico” (2023), de Giacomini,
composta por hastes e correntes de aluminio, investiga relagdes espaciais
através de estruturas modulares suspensas. E certo que a instalagao abre
dialogos arquiteténicos. Mas, sua linearidade e posicionamento a
aproximam mais de um contra relevo de canto de Tatlin e menos com a
fluidez dos céncavos e convexos de Naum Gabo, como ocorre com a peca
de Tole de Freitas. Uma encontra um canto curatorial firme, outra nao.
Ainda no campo das esculturas, Raul Mourao contribui com duas pecas
de 2010. O trabalho de Mourao caracteriza-se pela observacao critica do
espago urbano e pela ressignificacao de materiais industriais. Mas, nesse
caso, o movimento aticado pelo toque do publico da protagonismo para
a sensacao de fragilidade, de plausivel rompimento compositivo que nao
se concretiza. Essa € uma tensao que podemos observar em diversas
permutacdoes de Del Santo, que o trabalho de Mourao nos permite
espacializar com uma troca instigante entre os receios de
emaranhamento e queda.

A presenca de “Corale #B” (2019), de Paulo Vivacqua, composto por alto-

falantes com pintura automotiva em tons vivos, € uma escolha arriscada.
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Nesse risco, poderiamos nos perder na imediata referéncia visual a
sonoridade e ao objeto. Mas, a composicao de Vivacqua explicita do que
se trata a tao repetida estrutura modular. Falamos de variagdes, modulos,
materiais industriais e da geometria dissolvida na construcao da vida e, por
vezes, essas palavras se perdem. Em “Corale #B”, o discurso se reencontra
com o objeto, sem a necessidade de realizar qualquer espécie de releitura
dos concretismos de décadas atras. Nesse caso, é razoavel comentar que
a pesquisa de longa data de Vivacqua tem permitido que o artista
apresente complexas variagdes de obras que existem simultaneamente
como objetos visuais e fontes sonoras. Trata-se de um esforco de articular
tempo, matéria, cor e som como elemento escultorico.

Devemos acrescentar a esses objetos a capacidade de instigar o
espectador a perceber sua condicao como corpo que se desloca entre
as demais obras. O tempo, elemento incutido nesse deslocamento para
essa proposta, também surge nas pegas de José Bechara, que apresenta
trés trabalhos da série “Dancing in My Room”, de 2022, executados com
acrilica e oxidacao de ferro sobre lona. A incorporacao de processos
quimicos de oxidacao introduz elementos aleatérios e vivos a
composicao, enquanto o tratamento da lona supde certa distancia da
pintura tradicional.

Para completar esse conjunto, Sandro Novaes contribui com uma grande
serigrafia. A escolha da técnica que consagrou Del Santo forma esse vinculo
direto com a motivacao dessa exposicao, enquanto as dimensoes do papel e
a qualidade do suporte revelam atencao a materialidade. Com uma espécie
de inversao dos desenhos parietais de Sol Lewitt, Novaes faz com que sua
participacao na mostra seja consonante com os caminhos da pesquisa que
empreende ha anos. Seus planos interrompidos, usuais desde, pelo menos,
2009, multiplicam-se muito além do corte horizontal explicito. As
interrupcoes de cada linha curta, tanto atravessada quanto encaixada em
outros, formam incontaveis cortes moleculares. Sua organicidade aproxima-
se da efervescéncia de formas de vida microscopicas arrastadas para nossa

escala. Logo, a profusao de suas “linhas imateriais” rende-se menos a ilusao
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retilinea de divisao do plano, enquanto passa a nos enganar com a percepgao
labirintica. Seu desenho expandido realiza um retorno do espaco para a
superficie. Estilhacados, os moédulos de suas esculturas espalham-se pelo

plano a procura de outra ordem.

Consideracoes finais

“Dionisio Del Santo: o construtivo ontem e hoje” permite pensar dialogos
produtivos entre diferentes geracoes de artistas que compartilham
interesse pela geometria, estrutura e materialidade. A presencga de obras
histoéricas de Oiticica, Pape e Sacilotto contextualiza a produgao de Del
Santo dentro do desenvolvimento da arte construtiva brasileira, enquanto
trabalhos contemporaneos demonstram a persisténcia e transformacao
desses principios.

A curadoria evitou hierarquizar as obras ou estabelecer linearidade
evolutiva, o que poderia ser interessante para percebermos algumas
aproximacoes e afastamentos. A escolha de reunir pinturas, esculturas,
instalacbes e obras hibridas reflete a diversificacdo das linguagens
artistica, com a qual o cenario das artes habituou-se nos tltimos setenta
anos, desde que os debates entre concretos e neoconcretos
desencadearam nossa contemporaneidade. Del Santo, que manteve certa
distancia dessas crises enquanto assimilava seus resultados, aparece na
exposicao como figura que transitou entre diferentes vertentes sem
dogmatismo e de modo programatico.

A celebracao do centenario através dessa exposicao cumpre dupla fungao:
homenagear a contribuicao de Del Santo a arte brasileira e examinar a
vitalidade contemporanea dos interesses construtivos. A inclusao de
artistas capixabas, como Paulo Vivacqua, Rosana Paste e Sandro Novaes,
destaca a influéncia indiscutivel de Del Santo em nosso cenario local, algo
que por vezes é esquecido.

A tradicdo construtiva brasileira, assim como a producao de Del Santo,
permanece territorio fértil para investigacbes contemporaneas e resiste a

periodizacao histérica que a confinaria aos anos 1960-1980. Racionalidade e
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experimentacao, clareza estrutural e investigacao sistematica, incorporacao de
materiais e processos sao preocupagoes contemporaneas tanto quanto foram
para Del Santo. Tal simultaneidade entre continuidade e transformacao
caracteriza a recepcao produtiva de tradi¢oes artisticas, na qual legados histéricos
sao constantemente reinterpretados a luz de contextos presentes.

A posicao singular de Del Santo no contexto da arte construtiva brasileira -
transitando entre concretismo e neoconcretismo sem filiacao dogmatica -
demonstra que a historia da arte nao se organiza apenas em torno de grupos
programaticos e manifestos, mas também através de trajetorias individuais
que absorvem, reelaboram e transformam principios estéticos de maneira
autébnoma. Seu legado permanece vivo nas obras que produziu e nas
possibilidades de investigacao que abriu para as geracoes subsequentes. Se
Del Santo ja foi enquadrado como um “moderno foro do eixo” (Duarte, 1998, p.

183), poderiamos falar, de modo direito, em um construtivo fora do tempo.
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“Os Dancarinos”: a insercao de
um monumento na paisagem
publica por meio da danca
folclorica alema

Los Bailarines: la insercion de un monumento en el paisaje ptblico a
través de la danza folclorica alemana
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Resumo: A pesquisa se insere dentro dos estudos realizados no Laboratério de Extensao
e Pesquisa em Artes - LEENA/UFES, sobre arte piblica capixaba, que parte da mediagao
de uma obra de arte publica intitulada “Os Dancarinos”, criada pelo artista capixaba
Hipolito Alves, que se entende como marco memorial e ponto de partida para a criagao
de diversos grupo de danca folclérica alema na cidade de Domingos Martins, no interior
do estado do Espirito Santo. Na materialidade do monumento e sua imaterialidade como
traco cultural, essa pesquisa analisa como a expressao artistica da danca folclérica alema
pode intervir na paisagem cotidiana, e reconfigurar simbolicamente os espagos urbanos
por meio da presenga performatica do corpo e das herancas culturais. Ao ser incorporada
em festividades publicas, desfiles, pracas e eventos comunitarios, foi possivel constatar
que essa manifestacao cultural pode contribuir para a construcao de sentidos e para a
valorizagdo da arte publica local.

Palavras Chaves: arte publica; danga folclérica; manifestagoes culturais.

Resumen: La investigacion se inserta en los estudios realizados por el Laboratorio de
Extension e Investigacion en Artes - LEENA/UFES, sobre arte publico capixaba, y parte de
la medjacion de una obra de arte publica titulada “Os Dangarinos’, creada por el artista
capixaba Hipolito Alves. Esta obra se entiende como un hito memorial y punto de partida
para la creacion de varios grupos de danza folclorica alemana en la ciudad de Domingos
Martins, en el interior del estado de Espirito Santo. A partir de la materialidad del
monumento y su inmaterialidad como rasgo cultural, esta investigacion analiza como la
expresion artistica de la danza folclorica alemana puede intervenir en el paisaje cotidiano
y reconfigurar simbolicamente los espacios urbanos mediante la presencia performatica
del cuerpo y las herencias culturales. Al ser incorporada en festividades ptiblicas, desfiles,
plazas y eventos comunitarios, fue posible constatar que esta manifestacion cultural puede
contribuir a la construccion de significados y a la valorizacion del arte publico local.
Palabras clave: arte ptblica; danza folclorica; manifestaciones culturales.
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Introducao

Defini¢des sao, essencialmente, simplificadoras. Elas carregam a funcao
de reduzir as probabilidades do real, no intuito de que possa ser
compreendido em seus tracos mais simples. Da mesma forma, o termo
paisagem é um esfor¢co de reduzir, numa unica ideia sintetizada, o
irrepresentavel da natureza e todos os sentimentos subjetivos que podem
afetar o observador diante da experiéncia sensivel de contemplar o
espago. Sua imagem € o resultado da relagao entre o homem e seu
entorno, da experiéncia individual ou coletiva de habitar o espaco; sendo
projetada e construida refletindo uma sociedade e sua cultura. Segundo
Javier Maderuelo, a paisagem pode ser compreendida como um
constructo de elementos que integram diversas variaveis sensiveis,
psicolégicas e afetivas, que sao elaboradas na mente humana por meio de
fenéomenos culturais, historicos e contextuais (Maderuelo, 2006, p. 17).
Essa interacao reflete aspectos particulares de ser, viver e estar no mundo,
revelando elementos simbodlicos 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 geracao em geracgao, evidenciando que se trata de um
processo hibrido e dindmico.

Conforme os pesquisadores Marcos Torres e Salete Kozel, na geografia, o
conceito de paisagem pode ser usado para representar uma unidade no
espaco (um lugar) e remete a percepcao sensivel que se tem sobre aquele
lugar. Para os autores, “cada paisagem é produto e produtora da cultura, que
pode ser experienciada por cada pessoa que se integra a ela, ou abstraida
por aquele que a 1é através de relatos e/ou imagens” (Kozel; Terres, 2010, p.
124). Essa perspectiva enfatiza a paisagem como uma construgao social, cuja
experiéncia pode ocorrer tanto pela vivéncia direta quanto pela mediacao
de representacoes, como imagens ou relatos. Na continuidade deste
pensamento, a autora portuguesa Teresa Barata Salgueiro destaca aspectos
da geografia que analisam a paisagem pela 6tica da percepcao do espago

vivido por meio dos processos cognitivos e culturais:
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Na geografia humana, verifica-se o acentuar do facto da
paisagem ser um territério visto e sentido, cada vez mais
subjetivo, e elaborado na mente. O enfoque centra-se no
individuo, nas suas praticas e representagoes que sao
elaboradas no mundo exterior, as quais condicionam, por
sua vez, o comportamento (Salgueiro, 2001, p. 45).

Sob essa 6tica, a paisagem pode ser compreendida como um reflexo das
multiplas manifestagdes culturais que se inscrevem no espaco e revelam
as formas de viver, pensar e sentir de uma coletividade. Podem abranger
um amplo espectro de expressoes artisticas, como a musica, a danga, o
artesanato, os rituais, a culinaria e as festas populares, que funcionam
como mediadoras entre o espaco fisico e as experiéncias sensiveis dos
sujeitos. Intrinsecas a paisagem, essas manifestacoes culturais se
expressam no todo: na arte, na linguagem e no espaco, captada nao apenas
visualmente, mas também de forma sensivel por meio dos sons, cheiros,
sabores, texturas e temperaturas que. por sua vez, criam memorias
afetivas. Como representacao do ambiente fisico, a paisagem é o outro,
algo que esta de fora e nos rodeia; mas. como construgao cultural. é algo
diretamente ligado ao individuo ou uma comunidade, sendo uma
traducgao obtida a partir da impressao sensivel que seus habitantes tém ao
percorré-la todos os dias (Maderuelo, 2006, p. 36). Assim, é possivel
deduzir que o olhar sobre o espaco é cultural.

Nesse cenario, a arte publica emerge como uma das formas mais
significativas da cultura no espaco urbano, aproximando a arte dos
habitantes. Por meio de diversas linguagens visuais, sonoras, corporais (e
com finalidades que podem variar entre o uso, o prazer e a reflexao), ela
estabelece um dialogo direto entre os sujeitos e os elementos da paisagem
local. Esse dialogo tanto celebra aspectos identitarios da comunidade
quanto pode provocar questionamentos sobre memorias, tensoes ou
transformacoes vividas coletivamente. Nesse sentido, a paisagem se torna
um palco imersivo para o encontro entre o passado e o presente, o

individual e o coletivo. Conforme José Pedro Regatao:
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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
propria paisagem urbana (Regatao, 2015, p. 69).

A danca folclérica alema, como manifestacao cultural, torna-se um
exemplo expressivo desse fenémeno: ela ativa memorias, mobiliza
identidades e reconfigura o espaco urbano, ao introduzir novas camadas
simbolicas a paisagem. Ao ocupar ruas, pragas e espagos comunitarios, tais
manifestacdes nao apenas revitalizam o ambiente, mas também
ressignificam o cotidiano, transformando o espaco comum em lugar de
pertencimento, de celebracao e de continuidade cultural. E nesse
entrelacamento entre corpo, espaco e memoria que a danga se inscreve
como uma manifestacao de arte publica: efémera, mas profundamente
enraizada na vivéncia e na identidade coletiva.

Para a pesquisadora Marceli Cristine Schonarth, “a danca, € uma
manifestacao social e um fenémeno estético, cultural e simbélico, que
expressa e constréi sentidos através dos movimentos do corpo”
(Schonarth, 2008. p. 6). Pois, independentemente de quem a pratica, ela é
sempre uma vivéncia sensivel que afeta o corpo em sua totalidade,
revelando a conexao existente entre um sujeito, sua cultura e o mundo
que o cerca. Assim, por meio da gestualidade, movimento e vestimentas
tradicionais, o corpo pode ser visto como uma instancia midiatica, ou seja,
como um veiculo de comunicagado que transmite e fortalece elementos
simbélicos e culturais.

Nesse sentido, a danca carrega saberes e praticas transmitidos pelas
geracoes, refletindo a identidade e as crencas de uma comunidade,e pode
ser considerado um bem patrimonial de carater imaterial, conforme a
sociologa brasileira Maria Cecilia Londres da Fonseca comenta, em
“Memoria e Patrimonio: ensaios contemporaneos”. Segundo a autora, o

conceito de patriménio cultural e sua relagao com o povo amplia-se para
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uma defini¢cdo mais abstrata, que vai além do material, projetando-se para
o intangivel, uma vez que habitos e costumes sociais ligados as edificagoes
igualmente devem ser conservados ressaltando sua importancia como
patrimoénio (Fonseca, 2009, p. 66). Diante disso, um gesto, uma forma de
dancga folclérica, uma romaria, uma receita antiga ou uma pratica
tradicional, possuem natureza efémera e precisam de medidas especificas
de preservacao, uma vez que sao manifestacoes transmitidas oralmente
ou por meio da experiéncia vivida. A conservacao dessas expressoes nao
se limita a sua materialidade, mas envolve o reconhecimento e a
valorizacao de sua continuidade no tempo, garantindo sua transmissao as
futuras geracoes.

Conforme estabelecido pelo IPHAN (Instituto do Patriménio histérico e
Artistico Nacional), em seu site oficial, o conceito de patriménio é
composto por monumentos, conjuntos de construcoes, sitios
arqueologicos, além de elementos imateriais que possuem fundamental
importancia para a memoria, a identidade e a criatividade dos povos e a
riqueza das culturas.?2 Ou seja, patriménio cultural é tudo aquilo que possui
importancia histérica e cultural, sendo para um pais ou mesmo uma
pequena comunidade, como a arquitetura, festas, dancgas, musica,
manifestacoes populares, artes, culinaria, a oralidade, entre outros.
Portanto, todas as manifestacoes humanas em que os povos expressam
caracteristicas particularmente simbdlicas, de ser, viver e estar no mundo,
constituem aspectos de sua cultura.

Para tanto, o presente estudo evidencia como a expressao artistica da
danca folclérica alema (com seus diversos grupos de danca), pode intervir
na paisagem, reconfigurando simbolicamente os espagos urbanos por
meio de sua presenca performatica do corpo e da tradicao de dancgar. Ao
ser incorporada em festividades publicas, desfiles, pracas e eventos
comunitarios, essa manifestacao cultural contribui para a construcao de

sentidos e para a valorizagao da heranca cultural da cidade de Domingos

2 Dados estabelecidos conforme o site do IPHAN, disponiveis em:
http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/29.
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Martins, no estado do Espirito Santo. Nesse processo, a paisagem deixa de
ser apenas cenario passivo e torna-se um agente ativo de interagao
simbodlica, de modo que o passado e o presente se entrelacam na
experiéncia sensivel do cotidiano. Assim, destacamos a criacao do grupo
Uberwinden, de dancarinos usuarios da APAE do municipio e sua

trajetoria pela inclusao social.

A danca folclorica como uma manifestacao cultural que se

insere na paisagem
Segundo a pesquisa de Aparecido Cirilo, cada individuo constréi uma

relacdo com o espaco experimental que lhe confere uma imagem mental
(uma memoria), que por si s6 tem a capacidade de desenhar a identidade
do lugar, desencadeando sentimentos de afetividade e pertencimento
(Cirilo, 2015, p. 211). A obra de arte publica, ao se inserir nesse contexto,
atua como um agente mediador entre o espaco e o individuo,
potencializando ou modificando as memorias e a relacao do sujeito com
o ambiente. Assim, a arte publica nao é apenas um elemento decorativo
ou informativo, mas um facilitador da construcao dessa imagem mental,
capaz de reconfigurar a percepcao do espaco e fortalecer o vinculo entre
o individuo e o lugar.

Para compreender melhor essas possiveis relacoes que geram afetividade
entre os sujeitos e a natureza (na qual se circunscreve o conceito de
paisagem), Cirilo aponta o conceito de topofilia, conforme definido por Yi-
Fu Tuan, que se refere aos vinculos emocionais, culturais e simboélicos que
os individuos estabelecem com o seu ambiente. Sao relagdes que
transcendem a simples fungdo de habitabilidade e se entrelacam com os
conceitos de lar, pertencimento e vivéncia. Esses vinculos sao fundamentais
para a formacao de habitos, costumes e praticas culturais, refletindo-se em
diversas manifesta¢oes da vida cotidiana (Tuan, 1980, p. 107).

As relagoes de topofilia se materializam por meio de constructos coletivos,
memorias compartilhadas e praticas culturais como festas, musicas,

rituais religiosos, além da percepcao sensivel da paisagem, ou seja, da
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forma como os individuos interpretam e vivenciam os espacos ao seu
redor. Esses elementos contribuem para a construcao de identidades
locais e para a definicao das formas de sociabilidade, revelando a intima
conexao entre o ser humano e o lugar onde vive. Os diversos espagos
sensoriais parecem-se muito pouco entre si. O espaco visual, com sua
nitidez e tamanho, difere profundamente dos difusos espacos auditivo e
tatil sensério motor. O lugar é uma classe especial de objeto. E uma
concentragao de valor, embora nao seja uma coisa valiosa, que possa ser
facilmente manipulada ou levada de um lado para o outro; segundo Tuan,
o lugar € um objeto no qual se pode morar.

E nesse entrelacamento entre praticas culturais e apropriacao sensivel do
espago que se inscreve a experiéncia dos imigrantes europeus no estado
do Espirito Santo, cuja presenga marcou profundamente a paisagem
cultural da regido. O estado recebeu imigrantes de diversas partes da
Europa, principalmente da Alemanha e da Italia que, junto com povos
origindrios, portugueses e afrodescendentes, construiram os tracos da
cultura capixaba. A regiao Serrana do estado foi principalmente ocupada
por imigrantes de origem alema, italiana, holandesa e pomerana, que
desembarcaram no porto de Vitéria e, aos poucos, adentraram o interior
do estado e formaram pequenas comunidades rurais ao longo das
montanhas, centradas em uma agricultura familiar.

Dentre elas, a cidade de Domingos Martins, que leva o mesmo nome do
municipio, € um exemplo significativo dessa historia capixaba. Fundada
em 20 de outubro de 1893, ap6s sua emancipacao politica do municipio
de Viana, Domingos Martins tem se mantido estreitamente conectada aos
cenarios politico, econémico e cultural do estado. Esse vinculo é visivel
através de diversos monumentos publicos e manifestagdes culturais que
refletem seu papel fundamental na histéria da cultura local. Um exemplo
notavel dessa conexao é a preservacao das dancas folcléricas de origem
alema e pomerana, mantidas por diversos grupos da regiao. Nessas
manifestacoes, pessoas de todas as idades, desde idosos até criangas,

jovens e pessoas com deficiéncia fisica ou intelectual, expressam sua
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cultura. Para os descendentes de imigrantes germanicos, dangar é uma
forma de celebrar momentos especiais, como aniversarios, casamentos,
nascimentos e agoes de gragas pela colheita, pela chuva ou por conquistas
alcancadas, representando a fartura, a prosperidade e a uniao da familia e
da comunidade.

Normalmente, os grupos de danca se apresentam com aproximadamente
oito a doze casais, trajando roupas tipicas inspiradas em trajes historicos
em cores como vermelha, azul, preta ou verde, adornadas com bordados
de flores, penas de aves, broches, correntes e pingentes brilhantes. Os
parceiros masculinos usam calcas curtas, camisa, meias, suspensorio e
chapéu. As mulheres usam vestidos longos, aventais, meias e chapéu. A
danca é acompanhada por musica folclérica ao som de instrumentos
como a concertina e o acordeom. Conforme o tempo e as constantes
mudancas da vida moderna, tanto as vestimentas, quanto os passos

absorveram modificagcoes, porém, o habito de dancar e confraternizar foi

mantido pelas geragoes descendentes até os dias atuais.

Figura 1. Captura do registro do grupo Bergfreunde, apds uma apresentacao na Praca
Arthur Gerhardt. As mulheres estao ao fundo, de pé, e usam vertidos longos, blusas e
aventais brancos. Algumas usam chapéu e outras apenas flores no cabelo preso em
coque. Os rapazes estao na frente, de joelhos ao chao. Todos usam calga de
comprimento até o joelho e camisas brancas, mas diferem na cor do colete ou das
meias. Domingos Martins. 2023. Fonte:
https://mapa.cultura.es.gov.br/espaco/390/#info.

O Bergtreunde foi o primeiro grupo folclérico alemao do estado do
Espirito Santo, criado em 25 de fevereiro de 1984, por liderancas

comunitarias com intuito de resgatar, preservar e difundir a cultura
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germanica na regiao, a fim de que também seja reconhecida em um
panorama estadual. Segundo José Roberto Raasch, ex-coordenador do
grupo Bergfreunde, “a danca é essencial para preservar a cultura de
Domingos Martins” (Rangel; Rodrigues, 2009, p. 42). O grupo realiza
diversas apresenta¢des por ano, sendo a maioria em territorio capixaba,
havendo convites frequentes para realizar apresentacbes em outros

estados brasileiros.

Figura 2. Captura do registro da primeira formagao do grupo Bergfreunde, em 1984. A
imagem apresenta nove casais de dancgarinos trajando figurino caracteristico da cultura
germanica. As mulheres usam vertido de comprimento até o joelho, sendo 4 de cor
vermelho e 5 de cor preta, meias, avental e blusas brancas. Os rapazes usam calca de
comprimento até o joelho de cor preta, meias e camisas brancas. Os suspensorios dos
rapazes tém as cores preta, vermelha e amarela, representando as cores da bandeira
alema. Todos estao de pé, as mulheres a frente e os rapazes ao fundo. Fonte:
https://mapa.cultura.es.gov.br/espaco/390/#info.

Em setembro de 2017, voltando de uma apresentacao em Juiz de Fora
(MG), o 6nibus no qual o grupo viajava se envolveu em um grave acidente
na rodovia BR 101, provocando uma tragédia com varias vitimas fatais,
marcando a trajetéria do grupo e de toda cidade de Domingos Martins. Em
vista desse acontecimento, a comunidade local se mobilizou para

reivindicar que houvesse algum marco na praga da cidade homenageando
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os dancarinos que perderam a vida em prol de sua arte. Assim, no ano de
2022, foi inaugurada na Praca Arthur Gerhardt, em Domingos Martins, a
obra “Os Dangarinos”, do escultor capixaba Hipdlito Alves, a pedido da
comunidade local. A escultura pesa 500 kg e foi criada com liga de minério
e calcita; a base do pedestal foi construida de alvenaria para suportar o
peso da escultura. Ela tem a forma de um casal de dangarinos vestidos com
roupas tipicas e, no pedestal, foram colocadas, junto a placa de
identificacao, 11 estrelas com as fotos e nomes das pessoas a quem a
comunidade presta homenagens. Essa obra (Figura 3), integra o conjunto
paisagistico escultorico da cidade que relembra nao apenas as vitimas do
acidente, mas também o fato de que sua vida era dedicada a danca e a

manutencao das tradi¢goes locais.
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s
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Figura 3. Monumento “Os Dancarinos’, compondo parte da paisagem da Praca Arthur
Gerhardt, Domingos Martins, 2024. Na imagem, o monumento citado aparece em destaque,
sobre o pedestal de alvenaria, onde foram fixadas 11 estrelas representando os dangarinos
que morreram no acidente. O monumento fica numa parte do jardim, rodeado por flores.
Ao fundo, a igreja luterana da cidade. Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Javier Maderuelo (2006, p. 37)enfatiza a importancia da experiéncia
contemplativa e da interpretacao simboélica da paisagem. Nesse contexto,
a escultura "Os Dangarinos’, concebida em resposta ao anseio da
comunidade, exemplifica o poder da arte em transfigurar o cenario
urbano. Pois, a experiéncia visual de um observador diante da

performance de um grupo de danca folclérica revela mais do que a técnica
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ou a estética do movimento: expde uma manifestacdo cultural
profundamente enraizada no territério, capaz de se integrar a paisagem
urbana de forma simbolica e afetiva. Nesse sentido, o monumento
instalado na Praca Arthur Gerhardt, por iniciativa da propria comunidade,
exemplifica a ideia da paisagem em que os corpos representados -em
gesto, ritmo e memoria passam a compor o cenario fisico e identitario da
cidade de Domingos Martins. O corpo em danga, assim, deixa de ser
apenas representacao e se torna extensao viva da paisagem cultural.

Maderuelo destaca a importancia da interpretacao simboélica da paisagem,
que transcende o carater estatico, pois, constantemente é moldada,
assimilando novos elementos que refletem os fenémenos culturais e
histéricos de seu tempo (2006, p. 37). Nesse sentido, a escultura “Os
Dancarinos”, concebida a partir do anseio da comunidade, exemplifica o
poder da arte em transformar o espaco urbano. A observacao de um grupo
de danga folclorica vai além da apreciacao técnica ou estética do
movimento: revela uma expressao cultural profundamente enraizada no
territorio, que se integra a paisagem urbana de modo simbélico e afetivo.
Assim, o monumento instalado na Praca Arthur Gerhardt, fruto da
iniciativa comunitaria, passa a compor o cenario fisico e identitario da
cidade, enriquecendo a narrativa simbodlica do espaco publico. Dotada de
duplo significado para a cultura local, a escultura evoca tanto um episédio
doloroso que perpetua a memoria de perdas significativas, servindo como
um lembrete da fragilidade da vida; quanto celebra a vivacidade e a alegria
expressadas pela danga, elemento intrinseco a vivéncia e a expressao
artistica na cultura de Domingos Martins. Em diversas épocas do ano, é
possivel assistir as apresentagdes de danca alema e pomerana pelas ruas

da cidade, muito préximo ao monumento “Os Dancgarinos”.

Da danc¢a para o monumento e de volta

Com base na tradicao cultural e historica iniciada pelo projeto do grupo
Bergfreunde, diversos grupos folcloricos de danga alema também foram

consolidados, tanto na cidade, como no interior do municipio. Dentre eles,
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o grupo Uberwinden (que traduzido para o portugués seria Superacao)
desenvolve um trabalho cujo intuito é representar a arte e a cultura local
por meio da danga folclorica, colocando o corpo da pessoa com
deficiéncia em lugar privilegiado para reflexdes em torno da propria
identidade. O elenco é composto por usuarios da APAE do municipio de
Domingos Martins, com diversos tipos de deficiéncia, e profissionais da
instituicao que se voluntariam para contribuir nas dindmicas dos ensaios
e apresentacoes. Tendo em vista um elenco de dangarinos com
deficiéncias maultiplas (sendo severas ou nao), a pratica dessa companhia
é caracterizada pela busca de técnicas de consciéncia corporal, de modo
que o movimento, o corpo e seus sentidos, juntamente com o corpo e os
sentidos do colega dangarino, propiciam meios de expressao e
comunicacao em parceria, estimulando o contato e a interagao entre si e
com o ambiente.

A coreodgrafa foi professora da rede municipal de ensino na comunidade
de Soido, préximo a cidade de Domingos Martins, onde fundou o grupo
Blumen Der Erde (flores da terra) com criancas da educacao basica,
moradoras da regiao, em 2003, com propésito de resgatar a cultura local,
inspirada no trabalho realizado pelo grupo Bergfreunde. No entanto,
diante de um publico de pessoas com deficiéncia (estudantes da educacao
basica), ela quis também integrar a arte na comunidade através da
participagao. Assim, em parceria com as profissionais e a coordenadora da
APAE do municipio, iniciaram uma proposta para a criagdo de um grupo
de danca folclérica alema de usuarios da instituicao.

A principio, a coredgrafa narra que realizou um atendimento individual
com cada usuario, analisando suas capacidades motoras e cognitivas, a fim
de adaptar a coreografia original da danca com as potencialidades de cada
dangarino. Nesse primeiro momento, foram convidados os dangarinos do
grupo Blumen Der Erde para interagir com os usuarios da APAE,
proporcionando uma troca enriquecedora, quando os dancarinos
puderam vivenciar diferentes formas de expressao e sentir-se mais

confiantes no desenvolvimento de suas habilidades. A presenca do grupo
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Blumen Der Erde foi essencial para criar um ambiente de apoio mutuo,
incentivando os usuarios da APAE a explorarem seus proprios
movimentos e potencialidades. A partir dessa interacao, foi possivel
construir uma coreografia Gnica, que respeita as limitagoes e habilidades,
celebrando a diversidade e o espirito de colaboracao.

Embora a danga folclérica alema possua uma técnica especifica e uma
estrutura de movimentos bem definida, a coredgrafa, junto com as
profissionais da APAE, adaptaram os principais elementos da dancga
folclérica de forma a torna-los acessiveis a todos os participantes,
respeitando suas limita¢oes e estimulando suas potencialidades. Uma
analise das coreografias do grupo Uberwinden mostra que, assim como
em qualquer grupo ou companhia de danca, os trabalhos que envolvem
dancarinos com deficiéncia apresentam escolhas estéticas, tematicas e
metodologicas diversas. Nao existe uma regra que deva ser
determinada; é justamente essa ilimitada possibilidade de relacoes
entre corpos e formas de producao coreografica, que contextualiza, cria
e renova discursos sobre a danga, o corpo que danca e a sociedade em
que se inserem.

Para os usuarios, a arte da danga € uma possibilidade de expressao artistica
que revela aspectos da identidade pessoal e emocional de cada individuo,
permitindo-lhes comunicar-se de maneira auténtica. O dangarino Marcio,
que é cadeirante, relata que, por meio da danga, encontrou uma forma de
se conectar com seu corpo e vivenciar momentos de empoderamento e
liberdade. Para ele, a danca folclérica lhe permite explorar sua criatividade
e, acima de tudo, sentir-se integrante da cultura local. A estreia do grupo
aconteceu em 12 de junho de 2019, dentro do cronograma proposto para

comemorar o dia do Patrono Domingos José Martins.
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Figura 4. Registro do grupo Uberwinden, realizado ap6s sua estreia no dia 12 de junho
de 2019, em Domingos Martins. Na imagem, aparecem dangarinos da APAE junto com
profissionais da institui¢cao e personagens publicas do municipio e do estado do Espirito
Santo. Fonte: Arquivos cedidos pela APAE.

A pratica da danga folclérica alema, com seus ritmos e movimentos
caracteristicos, oferece um ambiente de aprendizagem e troca, no qual os
participantes se sentem acolhidos e valorizados. Retomando a pesquisa de
Sandra Meyer Nunes “(...) sao conhecidos os beneficios do trabalho com
danga com pessoas especiais, como a melhora na autoestima, na imagem
e esquema corporal e nas relacoes sociais destes” (2005, p. 48). Ha relatos
de usudrios que descobriram habilidades sociais e afetivas quando
passaram a ser convidados para participar dos registros fotograficos do
publico. Esse convite nao ocorreu mais devido a sua deficiéncia, mas sim
pelo reconhecimento de sua atuagao artistica. Esse processo nao apenas
favorece a construcao de vinculos, mas também contribui para a
construgao de uma identidade coletiva mais inclusiva, de modo que a
diversidade é celebrada e a cooperacao é estimulada.

Nesse contexto, a danga se configura como um meio de fortalecimento da

autoestima e da autonomia dos participantes, promovendo nao apenas a
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interacao com o outro, mas também a valorizagao do préprio corpo e das
capacidades individuais. Pois, embora seja 6bvio, € importante mencionar
que o Uberwinden recebe o mesmo caché que todos os demais grupos de
danca folclérica do municipio. Portanto, ao explorar esse campo artistico,

a APAE contribui para a construcao de uma sociedade mais inclusiva e

consciente das potencialidades de cada ser humano.

Figura 5. Registro do grupo Uberwinden ap6s uma apresentacao na Praca Arthur
Gerhardt, em Domingos Martins. 2025. Na imagem, aparecem diversos dancarinos da
APAE, sendo os rapazes na frente, a maioria de joelhos no chao, com excecao de um
cadeirante. Eles vestem um figurino tipico, composto por cal¢as marrons até os joelhos,
meias e camisas brancas e suspensério marrom. As meninas estao ao fundo, a maioria de
pé com excecao de uma cadeirante que esta a frente. Elas vestem um vestido azul, blusas
e meias brancas, flores azuis no cabelo preso num coque. Fonte: Arquivos da pesquisa.

Consideracoes finais

Dentre as manifestagoes de carater cultural com pretensoes estéticas
desenvolvidas no espaco, as dancas folcléricas alemas se posicionam
como uma heranca que ganha vida e movimento ao som de um
instrumento, do bater das palmas e do rodopio dos corpos, evidenciando
a relacao entre a sociedade e a paisagem cultural. A danga convida o
espectador a perceber os diversos sentidos do corpo (por meio do tato, ao
tocar diferentes materiais, a lembranca do olfato estimulado por cheiros
que se misturam ao ambiente, a memoria da escuta atenta dos sons que

ecoam no entorno, e até o paladar que se envolve em experiéncias
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culturais e comunitarias), durante a percepcao sensivel da paisagem.
Diferente de uma contemplacao puramente visual, a analisada
desenvolvida nessa pesquisa convida a imersao sensorial usando como
referéncia a danca folclérica, que se integrou na paisagem local por meio
de um monumento publico.

Ao investigar como a danca folclérica alema se manifesta na paisagem
urbana e reconfigura simbolicamente o espaco por meio do corpo e da
memoria coletiva, a pesquisa evidenciou o papel da arte na construcao de
identidades e pertencimentos. Incorporada as festividades, desfiles e
eventos comunitarios, a danca demonstra seu potencial na formacao
simbodlica e social do territério. Assim, o0 monumento “Os Dancarinos”’,
inserido na Praca Arthur Gerhardt a pedido da comunidade local, ratifica a
ideia da paisagem corporal, na medida em que o corpo dos dancarinos se

tornou parte da paisagem fisica e cultural da cidade de Domingos Martins.
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Experiéncias imersivas
blockbuster como produto da
industria cultural

Blockbuster immersive experiences as a product of culture industry
Isabella Moraes (UFOP)!

Resumo: O presente trabalho analisa as experiéncias imersivas blockbuster e a
linha ténue das mesmas entre produto cultural e produto de consumo da
industria cultural. A pesquisa adota uma abordagem qualitativa a partir de
analise bibliografica. Os resultados indicam que as experiéncias imersivas
blockbuster de carater mercantil podem ser instrumentos de alienacao caso o
sistema comunicacional e os elementos imersivos sejam mal utilizados.
Conclui-se que se deve pensar criticamente o interesse por tras de produgoes
dessa tipologia e em como elas afetam a Museologia, residindo a solugao na
socializacao da arte e na educacao museal emancipatéria.
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of alienation if the communication system and immersive elements are misused. It
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Introducao

O presente artigo analisara as experiéncias imersivas de carater
blockbuster a partir da teoria critica e da comunicagao museologica. A
ideia de industria cultural sera elaborada a partir das ideias de Theodor
W. Adorno e Max Horkheimer (1985), do capitulo “A Industria Cultural: o
Esclarecimento como mistificacao das massas”, do livro “A Dialética do
Esclarecimento”. Alguns contemporaneos de Adorno e Horkheimer no
campo dos estudos culturais, como Douglas Kellner (2001), julgaram a
teoria da industria cultural como ultrapassada para a analise de novas
midias, uma vez que os autores a elaboraram a partir do radio e do
cinema no contexto da Segunda Guerra Mundial. Entretanto, julgo que a
teoria permanece integra para a analise de novos fendmenos midiaticos,
principalmente se associada a ideias contemporaneas como a teoria do
critico cultural marxista Mark Fisher (2020), que cunhou o conceito de
realismo capitalista, e a ideias de Nestor Garcia Canclini (1980) sobre a
socializacao da arte. A ideia de indGstria cultural é utilizada em
detrimento da ideia de cultura de massa, uma vez que a cultura aqui
referida nao era produzida pelas massas, mas sim por uma elite cultural
dominante direcionada as massas. Seria o que Canclini chama de “arte
para as massas’, a qual

[.] tem por objetivo transmitir, ao proletariado e as
camadas médias, a ideologia burguesa, e proporcionar
lucros aos donos dos meios de difusao. Tem como
centro o segundo momento do processo artistico, a
distribuicao, tanto por razdes ideoldgicas como
econdmicas: interessa-lhes mais a amplitude do publico
e a eficdcia na transmissao da mensagem do que a
originalidade da produgdo ou a satisfacao de reais
necessidades dos consumidores. Seu valor supremo € a
sujeicao feliz. (Canclini, 1980, p. 49)

Para a analise aqui proposta, também se faz necessario o entendimento
de que, ao chamar esse fenomeno de industria, pretende-se aludir ao
fato de que a cultura aqui referida é produzida a partir de modelos de

producao industriais capitalistas como uma coisa a ser consumida.
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Uma exposigao € uma das atividades comunicacionais de uma instituicao
cultural, sendo tanto o “resultado da acao de expor, quanto o conjunto
daquilo que é exposto e o lugar onde se expde” (Desvallées; Mairesse,
2013, p. 42). A partir de Marilia Xavier Cury (2005) podemos propor a
comunicagao museolégica como um modelo de interacao que
desconsidera a relacao entre polos comunicacionais como sendo linear e
que afirma que o discurso museologico se efetiva na circulacao da
significacao a partir de cédigos culturais comuns entre os agentes. A
partir desses codigos, “o publico de museu se apropria do discurso
museoldgico, (re)elabora-o, e entao cria e difunde um novo discurso e o
processo recomeca, sendo que esse novo discurso sera apropriado por
outros e a historia se repete” (Cury, 2005, p. 39). Esse processo acontece a
partir da mediacao, um processo ontologico de apropriagao de processos
e experiéncias que opera ‘nao pela reproducao neutra de significado ou
informacao, mas por meio da transformagcao ativa de actantes humanos e
nao-humanos, tal como de seus estados conceituais e afetivos” (Grusin,
2015, p. 130, traducdo nossa)? que atua constituindo a realidade e
formando os sujeitos e objetos envolvidos nas relagoes.

Existem diversos modelos expositivos, podendo ser de curta ou de longa
duracao e podendo ser ou nao dentro dos espacgos tradicionais dos
museus e das galerias. Portanto, torna-se necessaria para esse artigo a
compreensao de dois tipos de exposicao: as imersivas e as blockbusters.
Uma exposicao imersiva se da por uma instalacdo ou experiéncia
baseada no envolvimento de dois ou mais sentidos simultaneamente no
processo de cognicao, afetando positivamente a efetivacao da
comunicacao museologica por meio da experimentacao de uma
realidade paralela que ecoe percepcoes e experiéncias prévias do sujeito.
A ideia de exposi¢oes blockbuster, por sua vez, parte do conceito de
mesmo nome utilizado no ambito do cinema para caracterizar filmes

“que demandam um grande vulto econémico para serem produzidos e

2 No original: “Medliation operates not by neutrally reproducing meaning or information but by actively
transforming human and nonhuman actants, as well as their conceptual and affective states'.
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que arrebatam uma extraordindria marca de espectadores/bilheteria
(arrasam quarteirao’)” (Miorim, 2019, p. 64). As experiéncias imersivas
problematizadas nesse artigo se enquadram como experiéncias
blockbuster, uma vez que esse modelo de instalagdo se da por
exposi¢coes multimidia de carater ladico, comumente caracterizadas
como “instagramaveis’, reproduzidas em massa a partir de grandes
investimentos econémicos e que exigem ingressos caros em busca de
um retorno financeiro lucrativo.

A partir deste ponto, o objeto da pesquisa sera tratado como experiéncia
ou instalacao, uma vez que elas se distanciam em linguagem
comunicacional da definicdo aqui dada de comunicacao museologica
que caracteriza stricto sensu uma exposicao. Segundo Priscila Sacchettin,
“as exposicoes imersivas habitam essa fronteira entre a experimentacao e
o banal, e tém de lidar o tempo todo com o risco de submissao ao
segundo - o que faz delas um fascinante objeto de reflexao” (2021, p. 614)

e é compartilhado desse pensamento na andlise realizada a seguir.

As experiéncias imersivas blockbuster como produto da

indastria cultural
A industria cultural caracteriza-se como um sistema de producao de

bens culturais padronizados, reproduzidos em massa, e orientados por
interesses mercadologicos. Essa logica produtiva, voltada para o lucro,
tende a promover a alienacdo e a manutencao de estruturas de
dominagdo, ao difundir uma linguagem que naturaliza ideologias.
Caracteriza-se também pelo consumo destes produtos padronizados,
que passa a ser uma necessidade coletiva, amplamente aceita e
normalizada. Nao s6 as produgdes sao uniformizadas, mas também os
meios técnicos (Adorno; Horkheimer, 1985), ou, os “dispositivos materiais
que possibilitam a manifestacao fisica dos produtos de midia no mundo”
(Ellestrom, 2017, p. 37). Nesse cenario, o interesse dos consumidores esta

mais nas técnicas que nos resultados.
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Pelo fato de as producdes serem semelhantes, diminui-se a gama de
mensagens possiveis a serem codificadas pelos espectadores, situacao que
oferece a elite uma oportunidade de utilizacao dessas midias para
dominagao em massa de certas camadas da sociedade por meio da acao
alienadora em potencial dos produtos. Adorno e Horkheimer (1985)
salientam que a dominagao por meio da linguagem nao se da pelo
“cultural lag® de uma sociedade; ao contrario, se da pelo poder do
dominante sobre o dominado, de uma camada da sociedade sobre a outra.
Adorno associava a rigidez da organizacao das empresas voltadas a
comunicacao artistica aquela da organizacao nazifascista e aquela do
ambito familiar patriarcal, onde “o empresario impunha ao publico o
produto que a estatistica lhe indicava ter a maior aceitagao, isto é, toda
possibilidade de escolha livre se apagava, pois, o consumidor nao tinha
ao seu alcance sendo aquele produto designado como o mais desejado”
(Puterman, 1994, p. 15). Ademais,

Causando uma experiéncia de prazer aos que
despendem seus feitos, esse sistema que lucra com a
cultura e a arte tem como objetivo fazer com que os
individuos vejam o mundo sempre da mesma forma e
que ele sempre permaneca como é. Ela vende
constantemente a imagem estereotipada do que € bom
ou mau, agradavel ou nao, causando um adestramento
nos que passam a colocar como verdade e a entender
somente o que se encaixa no modelo ja estabelecido
nesses estere6tipos. Adorno a considera um instrumento
capaz de recalcar a imaginacao, fazendo as pessoas
terem prazer ao soterrar a capacidade imaginativa, que
sempre envolve o prazer pelo esforco e pela atividade
mental. (Koop, 2019, p. 131)

A produgao da teoria sobre a industria cultural de Adorno e Horkheimer
se insere no contexto da Segunda Guerra Mundial, periodo marcado por
uma crescente desilusao com os ideais iluministas, quando se observava
uma critica a énfase no racionalismo, sinalizando uma transicdo para o

que viria a ser denominado pés-modernidade. Nesse mesmo horizonte

3 O termo “cultural lag’ refere-se a teoria do atraso cultural, teoria sociolégica de William Fielding
Ogburn (1922) que afirma que a mudanga social nao ocorre de maneira uniforme na vida em
sociedade. O atraso cultural aconteceria em sociedades em que a transformagao na vida material
acontece mais rapido do que na cultural nao material (valores, leis, etc.).

79



critico, no século XXI, Fisher (2020) propde o conceito de “realismo
capitalista” para caracterizar o cenario no qual o capitalismo é percebido
como a Unica estrutura sociopolitica possivel, consolidando uma visao de
mundo tipica da poés-modernidade. Segundo o autor, a partir da
sociedade pos-fordista? se instala um sentimento de que é mais facil
pensar o fim do mundo do que o fim do capitalismo, como se nenhum
outro sistema pudesse substitui-lo. O realismo capitalista, portanto, é a
instalacao profunda do capitalismo tardio na estrutura da sociedade em
escala mundial, em “uma atmosfera abrangente, que condiciona nao
apenas a producao da cultura, mas também a regulacao do trabalho e da
educacao” (Fisher, 2020, p. 33). O autor afirma que esse cenério tem o
poder de transformar todos os objetos da cultura em valor monetario.
Por isso, sua teoria complementa na contemporaneidade a teoria de
Adorno e Horkheimer, principalmente ao dizer que “o capitalismo traz
consigo uma dessacralizacao massiva da cultura” (Fisher, 2020, p. 14).
Ademais, “o capitalismo é o que sobra quando as crencas colapsam ao
nivel da elaboracao ritual e simbodlica, e tudo o que resta é o
consumidor-espectador, cambaleando trépego entre ruinas e reliquias”
(Fisher, 2020, p. 13). Todo esse cendrio leva o sujeito da sociedade do
realismo capitalista a ser atraido pela alienacado como uma necessidade
de sobrevivéncia, para lidar com o cansagco mental causado pelo
trabalho; que faz com que esse sujeito viva “em um estado simultaneo de
exaustao e superestimulagao” (Fisher, 2023, p. 33). A industria cultural é a
propria ideologia e os valores sao regidos por ela (Da Silva, 2008), dando
a origem a industria da diversao, em que os consumidores nao sao
estimulados a produzir pensamentos préprios, uma vez que a indastria
lhe apresenta o conforto de nao precisar fazé-lo.

Cabe destacar que o carater alienador das produgdes da industria
cultural nao é uma critica aqueles que as consomem, mas sim aqueles

que as produzem. Marx caracteriza a alienacao como

t P6s década de 1970, consolidando-se na década de 1980 com a ascensao do neoliberalismo.
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[..] uma relagao social na qual o produto do trabalho do
homem se apresenta como forca autébnoma, inimiga para
o ser humano e nao como fruto de sua atividade criativa.
Portanto, a dimensao subjetiva da alienagao se relaciona
com uma condigdo determinada pelas formas de
exploragao do trabalho sob o capitalismo. Nos
Manuscritos de Paris, Marx caracteriza essa dimensao
subjetiva como a alienagao do ser humano em relacao a
si mesmo, da sua propria atividade, vista como
sofrimento ou escravidao. Desse modo, os seres
humanos também nao se reconhecem em outros seres
humanos e nao se percebem como fazendo parte de
uma coletividade universal. Trata-se de um processo de
desumanizacao que é parte do modo de produgao
capitalista e que s6 pode ser superado com a superagao
deste. (Facina, 2007, p. 1-2).

Segundo Adorno e Horkheimer, a educagcao emancipatéria é a solugao
para o carater alienador da industria cultural. Os museus estao
implicados no processo educativo em funcao de sua responsabilidade de
servigco para com a sociedade, por isso eles ndo devem se perder em
estruturas que servem a industria cultural e a alienacao, como é

suscetivel ao utilizar modelos de carater blockbuster.

As exposicgoes imersivas blockbuster

O modelo de instalacao aqui problematizado foi popularizado pela
empresa Culturespaces, uma instituicao privada pioneira na criacao de
experiéncias imersivas e digitais. Atualmente a empresa conta com um
total de 9 espacgos dessa tipologia entre as cidades de Paris, Bordeaux, Les
Baux-de-Provence, Nova lorque, Amsterda, Dortmund, Seul, Jeju e
Hamburgo. Apesar da empresa também trabalhar com instalagoes de
obras originais de artistas que produzem arte de carater digital, o espaco
alcancou o apice da popularidade a partir da instalacao polissensorial
“Vincent van Gogh, la nuit étoilée’, de 2019, amplamente reproduzida e
imitada no mundo inteiro, e que se utiliza de reproduc¢des virtualizadas
das obras do pintor pés-impressionista holandés a partir da técnica

AMIEX® (Art & Music Immersive Experience) baseada em

81



[..] 140 projetores de video a laser aliados a um sistema
de som ambiente com 50 alto-falantes de diretividade
controlada. O equipamento multimidia é capaz de
projetar as obras em altissima resolugao sobre uma area
total de 3.300 m?, usando todas as superficies - do chao
ao teto, passando por paredes de até dez metros de
altura - e somando cerca de 3.000 imagens em
movimento. (Atelier apud Sacchettin, 2021, p. 612)

Figura 1. Espaco da exposicao “Van Gogh, la nuit étoilée”. Disponivel em:
https://www.vogue.fr/culture/a-voir/story/van-gogh-la-prochaine-exposition-
immersive-de-latelier-des-lumieres/4974. Acesso em: 16 set. 2025. A imagem mostra

um amplo espago cujas paredes estao cobertas de proje¢coes mapeadas da obra
“Amendoeira em flor” (1890), de van Gogh. Fonte: Culturespaces / E. Spiller, 2019.

Essa tecnologia se baseia em técnicas de projecao mapeada, ou
videomapping, um campo diverso de técnicas, de origem no campo do
audiovisual, que consiste na projecao de imagens que se alinham
precisamente a geometria de uma superficie tridimensional,
transformando-a em uma tela dindmica por meio de softwares
especializados (Mota, 2014). Esse tipo de instalagdo logo se expandiu pelo
mundo. No Brasil, tivemos experiéncias como “Leonardo da Vinci - 500
anos de um génio” (2019) e “Uma viagem imersiva extraordinaria - Jalio

Verne 200" (2025), ambas do espa¢o MIS Experience, uma instituicao de
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tipologia semelhante aos espacos da Culturespaces e que se utiliza de
tecnologias semelhantes, provando a teoria de Fisher de que, no realismo
capitalista, a inovacgao estilistica nao € mais possivel e tudo é imitacao, de
modo que fazer sucesso significa ser a “carne nova no pedaco”, que logo
sera devorada pelo sistema (Jameson apud Fisher, 2020). Essas
experiéncias imersivas blockbuster se manifestam como um produto da
indastria cultural por serem produzidas com vistas ao retorno
econémico em detrimento de atuar em a servico da sociedade, questao
prevista pelo Conselho Internacional de Museologia (ICOM) como papel
fundamental do museu.

Sacchettin (2021) menciona o fato de que, a partir de instalagdes
pioneiras como as de Myron Krueger na década de 1990, tornou-se
comum associar o “Mito da caverna” de Platao as recém-nascidas
instalacbes que se utilizavam de realidade virtual e tecnologias
semelhantes. Platao, no livro VII da Republica, descreve uma alegoria em
que prisioneiros vivem acorrentados em uma caverna desde o
nascimento, s6 conseguindo ver a parede da caverna a sua frente. Uma
fogueira presente no espaco, atras dos prisioneiros, projeta sombras nas
paredes que os sujeitos acreditam ser a realidade, uma vez que nao
podem ver e nao conhecem os objetos reais. O mito simboliza a
passagem da ignorancia para o conhecimento, ja que aqueles que
conseguissem se libertar das amarras da caverna iriam conhecer os
objetos reais, em vez das suas sombras. Entretanto,

No mito da caverna de Platao, fica explicito o sentido de
como o simulacro, dado por um processo de projetar
imagens, pode ser potencialmente a arte de criar modelos
e mundos preconcebidos. Essa “arte” de ilusionar e
propor espacos imersivos, situagoes ilusérias, € algo
ontolégico. Habita a profundidade de aguas, de
densidades que sustentam as superficies do que hoje
flutua entre o virtual, o real e o imaginario, desembocando
em campos de producao poética como o do cinema. O
mito da caverna traz questoes ligadas as densidades que
alicercam certas superficies. (Mota, 2014, p. 23)

5 Myron Krueger € um artista digital e cientista da computacao estadunidense pioneiro no campo
de instalacoes interativas que se utilizam de interacao humano-maquina. E também pioneiro no
campo da pesquisa em realidade virtual e realidade aumentada.
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Esse tipo de experiéncia imersiva é o simulacro do simulacro, uma vez que “a
imagem nao constitui o objeto em si, mas é a sua representacao, o simulacro”
(Freitas, 2013, p. 334) e essas experiéncias trazem apenas a projecao da
virtualizacao de obras que existem materialmente, em um ambiente onde
“simular é fingir uma presenca ausente, criar uma imagem sem
correspondente com a realidade” (Baudrillard apud Freitas, 2013, p. 335). Essa
inundacao de simulacros coloca essas experiéncias em uma posicao
semelhante ao nao-lugar de Marc Augé, um produto da supermodernidade
que nao é nem identitario, nem relacional, nem histérico (Augé, 1994),
constituindo zonas genéricas de transito tipicas dos espagos urbanos no

capitalismo tardio, como os shopping centers e aeroportos (Fisher, 2023).
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Figura 2. Espago da exposicao “Leonardo da Vinci - 500 anos de um génio”, do espago
MIS Experience. Disponivel em: https://vejasp.abril.com.br/cultura-lazer/mis-
experience-leonardo-da-vinci/. Acesso em: 16 set. 2025. A imagem mostra pessoas
observando proje¢des mapeadas nas paredes que mostram a obra “Mona Lisa” (1503 -
1519) e “O Homem Vitruviano” (1490) de Vinci. Fonte: Grande Exhibitions, 2019.

Essas experiéncias sao mais atraentes aos nao-publicos de museus por terem
em si “um pouco da santidade da igreja, da informalidade de um parque de

diversoes, do perambular de um shopping center e do entretenimento Aigh-
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tech dos megashows de bandas pop’ (Sacchettin, 2021, p. 623), e por serem
mais acolhedoras aqueles que se sentem intimidados pelo espaco hermético
dos museus tradicionais e das galerias de arte. A indGstria cultural tira proveito
disso. Esse sentimento de intimidacao existe desde o surgimento dos museus,
que nascem como espacos direcionados a grupos especificos da elite, com
esse ideal sendo perpetuado até a contemporaneidade por instituigoes,
intencionalmente ou nao. No museu, a intimidacdo é reforcada pela

linguagem, muitas vezes por meio de um discurso macante. Seja deliberado ou

nao, a massa é mantida afastada do conhecimento fornecido pelas instituicoes.

-~

Figura 3. Espaco da exposicdo “Jalio Verne 200", do espagco MIS Experience. Disponivel
em: https://cidadedesaopaulo.com/mis-experience-estreia-exposicao-julio-verne-
200-inedita-no-brasil/. Acesso em: 16 set. 2025. A imagem mostra pessoas sentadas em
um amplo espaco cujas paredes estdo cobertas de proje¢oes mapeadas de uma garrafa
boiando no mar, com um papel dentro, sendo resgatada por uma mao branca. Observa-

se a barbatana de um tubardo que nada ao fundo. Fonte: Layers de la Realidad, 2025.

Cria-se um cenario onde os museus e galerias trazem o carater
blockbuster para suas producdes, para conseguir investimento privado
para as instituicoes e para competir em puablico com as experiéncias
previamente mencionadas. E preciso olhar criticamente para as
intervengbes do capital nas produgdes culturais, principalmente de
producdes que envolvam os museus, e se perguntar o porqué de haver
apenas o interesse em investir em certos tipos de experiéncias culturais e
nao em outras. Segundo Guimaraes (2023, p. 40) “a escalada e a
proximidade dos novos museus com o mundo dos negécios foram as

duas principais caracteristicas da passagem de modelo de instituicao
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cultural de elite para sua atual configuracao como um templo populista
de lazer e entretenimento”, encabecado por uma elite econémica que se
apropria do que € raro e novo. Essa industria aposta em subjetividades
mutantes e ndao em acumulo de saberes, de modo que os individuos
circulem “entre os espagos como superficies lisas, preenchidas e
esvaziadas pelo entretenimento” (Guimaraes, 2023, p. 49). Nesse
ambiente, o comportamento das pessoas se assemelha a de visitagao de
um shopping center, onde se transita sem muita atengao e rapidamente.
A estrutura museal desse cenario

mistura arte, lazer, ambiéncia e marketing, de forma que
é criado uma nova maneira de ver os museus, nao mais
como territorio patrimonial da alta cultura classica, mas
sim uma hipercultura de objetivo mercantil baseada nos
recursos do espetaculo e do divertimento generalizado.
(Lipovetsky; Serroy apud Guimaraes, 2023, p. 58)

Isso faz com que as experiéncias e instalagdes ja nascam segundo essa
formacao espetacular, em que “o objetivo nao é mais fazer sonhar ou
emocionar, mas sim despertar reagdes como ficar estarrecido,
impressionado ou chocado. O sentido das obras nao é mais importante,
mas a experiéncia ‘divertidora’ do diferente” (Guimaraes, 2023, p. 58).

E preciso analisar a maneira como a utilizacao intencional dos processos
comunicacionais permite resultados positivos ou alienadores. Nas
experiéncias imersivas de carater blockbuster, as instalagdes passam
uma falsa sensacao de producao de grande carga de compreensao, mas
que, por meio de uma estrutura comunicacional potencialmente falha,
pode-se vetar a atividade mental do individuo por meio de um
bombardeio sensorial, o tornando um observador passivo (Sacchettin,
2021). Porém, esse é o interesse da industria cultural, uma vez que “as
leituras polissémicas sao temidas por aqueles que nao querem que o
publico interprete por si, e sim pelas suas inten¢des” (Cury, 2005, p. 81).
Utilizando-se das ideias de Walter Benjamin, em “A obra de arte na era de
sua reprodutibilidade técnica” (2018), entretanto, uma analise diferente do

tema pode ser feita. No texto, o autor defende que os instrumentos da
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industria cultural poderiam ser utilizados para efeitos de democratizacao
da arte e da cultura. Para ele, todas as obras de arte sao passiveis de
reproducao e que a reproducao técnica € um instrumento de
democratizacao do saber artistico, levando o acesso a arte a novas
camadas da sociedade que previamente nao o tinham. Entretanto, Canclini
(1980) afirma que ha diferencga entre a popularizacao e a socializagdo da
arte. A popularizagao apenas converte o povo em publico, o qual
permenece alheio ao processo de producao; ja na arte socializada, o
publico se tranfere a um papel de produtor, logo, os artistas compartilham
com o povo os meios de producao. A aplicacao da teoria de Benjamin
como argumento pode ser questionada quando observamos os altos
precost de acesso a essas instalagoes. Canclini afirma que “a tranformacao
das estruturas das obras nao pode corrigir por si s6 as injusticas no acesso
a arte, determinadas pela divisao da sociedade em classes” (1980, p. 42),
nos levando a perguntar: por que nao reproduzir exposi¢oes que sejam de
facil acesso ou exposicoes em museus? Utilizando do exemplo das
experiéncias da Culturespaces, por que nao investir em exposi¢oes que
levem obras reais de van Gogh as pessoas? Qual o interesse por tras da
disseminagao de uma linguagem e nao de outra?

A utilizacao de imersao em exposicdoes museoldgicas nao significa
imediatamente uma experiéncia blockbuster, mas os conceitos tém
caminhado juntos. Entretanto, quando utilizadas pelo museu, essas
estruturas devem ser trabalhadas cuidadosamente. O sistema
comunicacional museolégico bem elaborado e operado segundo as
bases tedricas e conforme o entendimento do sujeito publico da
exposicao é importante para que os elementos imersivos tenham efeito.
As pesquisas de publico sao necessarias para que se entenda o sujeito do

museu, permitindo a curadoria de experiéncias e exposi¢cdes mais ricas e

6 Por exemplo, a experiéncia “Van Gogh & Impressionistas”, grandemente inspirada pelo sucesso
da Culturespaces, em cartaz a partir de 26 de setembro de 2025, em Santo André, municipio do
estado de Sao Paulo, e que ja atraiu mais de 900 mil visitantes em 24 cidades, apresenta os
seguintes valores de ingresso: terca a sexta-feira, diurno - R$ 70,00 a inteira e R$ 35,00 a meia-
entrada; terca a sexta-feira, noturno - R$ 80,00 a inteira e R$ 40,00 a meia-entrada; e finais de
semana e feriados - R$ 95,00 a inteira e R$ 47,50 a meia-entrada.
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especificas, uma vez que o publico é um actante do processo
comunicacional museolégico. Se bem utilizados, os elementos imersivos
em uma exposicao intensificam o processo de cognicao do sujeito e o
tornando um participante ativo no processo e nao s6 um espectador
passivo, uma vez que a aprendizagem depende da participagao ativa do
publico, o qual é agente de sua propria experiéncia, utilizando seu corpo
para apropriacao do espaco e da linguagem do museu (Cury, 2005).
Como reacao a esse cenario, € de extrema importancia o papel da
educacao museal e da socializacao da arte como ferramentas de
emancipacao e de resisténcia a alienacao. Canclini (1980) afirma que
socializar a arte consiste em criar condi¢oes para que todos tenham
acesso a arte e possam se apropriar delas, a partir de uma integracao
completa na vida dos sujeitos, sem distincao de classe, género ou raca,
enquanto legitima as producdes de culturas populares e hibridas. A
educacao como pratica da liberdade para bell hooks, que foi uma
educadora freiriana, € um local onde se cria sujeitos conscientes, criticos
e autonomos capazes de transformar a realidade social, afinal: “a
educagao como pratica da liberdade é um ato de coragem que nos
convida a transgredir fronteiras, a questionar sistemas de dominacao e a
afirmar a dignidade de cada sujeito” (hooks, 2013, p. 17).

Os museus, apesar de serem ferramentas de educagdo nao formal,
compartilham com outras institui¢des educativas “a responsabilidade de
ampliar as oportunidades de aprendizagem, além de informar, nutrir e
ilustrar os individuos acerca do valor do conhecimento sobre seu
passado e presente, com vistas ao futuro” (Cazelli; Valente, 2019, p. 23). A
arte € uma importante ferramenta educacional, afinal “transmite
significados que nao podem ser transmitidos por nenhum outro tipo de
linguagem, como a discursiva e a cientifica” (Barbosa, 2009, p. 21). Isso
possibilita “desenvolver a percepgao e a imaginacao para apreender a
realidade do meio ambiente, desenvolver a capacidade critica,
permitindo analisar a realidade percebida e desenvolver a criatividade de

maneira a mudar a realidade que foi analisada” (Barbosa, 2009, p. 21). A
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educacao museal opera por meio das exposicoes e atividades elaboradas
por profissionais de areas interdisciplinares em um ambiente
privilegiado por promover “momentos socialmente partilhados de
apropriagao do conhecimento a partir de leituras, trocas de ideias e
vivéncias de experiéncias” (Cazelli; Vicente, 2019, p. 29) e, por isso, deve
estar comprometido em servir a sociedade que o constréi e ocupa, e nao

a sistemas capitalistas pautados em consumo de massa.

Consideracoes finais

Fisher afirma que “a cultura e a anélise da cultura sao valiosas na medida
em que permitem uma fuga de nés mesmos” (2023, p. 49). O presente
artigo teve como objetivo analisar as experiéncias imersivas de carater
blockbuster a luz da teoria da industria cultural e da comunicacao
museologica, buscando-se compreender em que medida tais
experiéncias, que tém se popularizado nos museus e diversas outras
instituicoes culturais contemporaneas, contribuem para ou prejudicam os
processos de mediacao de saberes e a formacao critica dos seus publicos.
Os resultados obtidos ao longo da pesquisa indicam que experiéncias
imersivas orientadas por légicas mercantis podem atuar como
instrumentos de alienacao, especialmente quando os sistemas
comunicacionais e os elementos imersivos sao empregados de maneira
inadequada, levando a espetacularizacao dos contetados e ao
esvaziamento da informacgdo. No entanto, quando utilizados de forma
critica e intencional, esses elementos podem = contribuir
significativamente para a ampliagdo da compreensao dos contetdos
apresentados, contribuindo com a educacao emancipatéria. A imersao,
nesse sentido, nao é um fim em si mesma, mas um recurso a servico da
comunicacao museolégica, cujo poder reside em engajar os visitantes de
maneira profunda, contribuindo para a sua constituicao como seres
autébnomos e criticos.

Compreende-se que a intervengao da economia no sistema cultural nao

é um fato recente e nem uma situacao incomum, e que as institui¢coes
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aderem a essas situagoes em funcao de necessidade, principalmente no
cenario do Brasil. Conclui-se, portanto, que se deve pensar criticamente
o interesse que orienta a producao e a difusao das experiéncias imersivas
blockbuster, analisando seus efeitos sobre o campo da Museologia.
Reside na educacao emancipatéria a solugao para combater os possiveis
efeitos alienadores das experiéncias, concretizada aqui pela educacao
museal, atividade parte do escopo da comunicagao museoldgica por
meio de praticas interdisciplinares.

Se reconhece como limitacao da pesquisa a auséncia de consenso na literatura
sobre a natureza e a funcao na sociedade das experiéncias imersivas de carater
blockbuster, o que abre possibilidades para investigacoes futuras. Tais estudos
poderao contribuir para a constru¢ao de um referencial tedrico e pratico que
fortaleca as praticas museais emancipatorias perante o cenario do realismo

capitalista que age sobre a cultura.
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Resumo: Este artigo propdoe uma analise simbodlica da obra Linda do Rosario
(2004), de Adriana Varejao, a luz da psicologia analitica de Carl Gustav Jung. Serao
mobilizados os arquétipos da sombra, da anima/animus, além dos conceitos de
imaginacao ativa e a individuacao, para explorar como a obra provoca o
espectador a confrontar contetidos reprimidos da psique individual e coletiva.
Através dessa abordagem, busca-se compreender o poder transformador da arte
como catalisadora de processos psicologicos.
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Abstract: This article proposes a symbolic analysis of the work Linda do Rosario
(2004), by artist Adriana Varejao, considering Carl Gustav Jungs analytical
psychology. The archetypes of the shadow, anima/animus, and concepts of active
imagination and individuation will be mobilized to explore how the work
provokes the viewer to confront repressed contents of the individual and
collective psyche. Through this approach, we seek to understand the
transformative power of art as a catalyst for psychological processes.
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Introducao

Em abril de 2013, a edicao da revista A+U exibia a mais nova tendéncia em
arquitetura expositiva em seis museus localizados em diferentes partes do
mundo, dentre eles, Inhotim, em Brumadinho, Minas Gerais (Raymund,
2013). Os espagos apresentados compartilhavam o fato de ultrapassarem
o conceito do “cubo branco” (O'Doherty, 2002), propondo uma
justaposicao entre patronos, curadores, artistas, arquitetos e paisagistas.
Neles, a experiéncia do espectador é fragmentada em multiplos pavilhoes
e jardins, incluindo obras de site-specific ou, ao contrario, recebendo
novas arquiteturas para abrigar obras consagradas. Tal é o caso da Galeria
Adriana Varejao, que abriga seis obras da artista em Inhotim, dentre elas,

Linda do Rosario (2004).

Linda do Rosario (2004): entre azulejos e carnes

Uma das pecas mais emblematicas de Adriana Varejao, Linda do Rosario
(2004) (figura 1), apresenta, em sua superficie, a alusdao a tradicionais
azulejos brancos modernistas, similares aos encontrados em locais
associados a higiene e a esterilidade. Em lugar do concreto e dos tijolos
aglutinadores da arquitetura, estao carnes e visceras pintadas, revelando o
interior pulsante da parede, um traco caracteristico da série Charques,
iniciada pela artista na década de 2000 (Diegues, 2009). Nessas criacoes
escultoricas, a estrutura arquiteténica é fundida ao corpo humano,
fazendo com que a tinta a 6leo sobre aluminio e poliuretano simule

azulejos e carnes.
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Figura 1. Adriana Varejao, Linda do Rosario, 2004, 6leo sobre aluminio e poliuretano,
195x800x25 cm. Instalacdo em forma de parede de azulejos brancos, com partes quebradas
que revelam interior vermelho semelhante a carne. Disponivel em:
www.inhotim.org.br/item-do-acervo/linda-do-rosario/. Acesso em: 10 set. 2025.
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Para criar a obra Linda do Rosario, Varejao inspira-se no colapso do Hotel
Linda do Rosério (figura 2), ocorrido em 2002, no centro do Rio de Janeiro,
e no enigma envolto a um casal de héspedes, supostamente amantes que,
mesmo alertados sobre o iminente desmoronamento do prédio, teriam

optado por nao abandonar o aposento.

i\ L8

T Foim i 3 LA
Figura 2. Cena de prédio desmoronado em area urbana, com entulho no chao e
trabalhadores em resgate nas ruinas do Hotel Linda do Rosério, 2002 / Detalhe.
Disponivel em: https://oglobo.globo.com/blogs/blog-do-acervo/post/2022/09/a-
cancao-dos-los-hermanos-inspirada-no-fim-tragico-de-um-amor-proibido-ha-20-
anos.ghtml. Acesso 11 jun. 2025.

Sobre o casal envolvido no incidente no Hotel Linda do Rosario, um
professor de 71 anos e uma correntista de 48, o noticiario conta que “seus
corpos foram encontrados nus e abragados sobre os restos de uma cama. Ha
quem diga que eles dormiam, ou talvez decidiram permanecer unidos, sem
fugir, cansados de se esconderem” (O Globo apud Andreghetto, 2015, p. 84).

A noticia do desabamento, as imagens dos azulejos e das estruturas
rompidas, da mistura entre arquitetura e os corpos, marcam Varejao. A
experiéncia é traduzida pela artista ao simular a arquitetura de azulejos

sendo violentamente rasgada por carne crua, visceras e sangue, criando
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um abismo simbélico entre a superficie fria do azulejo e o trauma oculto,
entre o visivel e o reprimido, entre a fachada civilizatéria e as ruinas
afetivas e historicas que ela oculta, instaurando uma reflexao sobre a
persisténcia da violéncia nos espagos urbanos, nas estruturas sociais e na
memoria coletiva. Sobre a poténcia simbodlica em obras como Linda do
Rosario, Schollhammer comenta:

Sem penetrar no mundo a procura de um sentido oculto,
a imagem abre o mundo para o mundo, o interior para o
interior, assim como uma ferida que nao necessariamente
€ uma abertura para o exterior, mas pode ser uma
abertura para dentro, um dobrar-se ou envolver-se
(Schollhammer apud Diegues, 2009, p. 186).

Repleta de contetido simbdlico, a obra Linda do Roséario nos oferece uma
oportunidade de mergulho nas camadas profundas da psique. Nessa obra,
os materiais utilizados por Varejao, como azulejos, fissuras e visceras,
ativam uma experiéncia visceral e arquetipica. Por esse motivo, a leitura
junguiana dessa obra nos apoia na compreensao sobre como os simbolos
visuais acessam o inconsciente coletivo e se tornam meios de

transformacao interior e social.

Analise simbolica da obra Linda do Rosario

a luz da psicologia analitica
Carl Gustav Jung,® médico psiquiatra, dedicou sua vida para compreender

e tratar da alma humana, chegando a ideia de que o inconsciente se
constitui de duas camadas: pessoal e coletivo (Abrantes; Sanmartin, 2017,
p. 76). Observou que a evolucao psiquica se da nos encontros da
consciéncia com o inconsciente, por meio de simbolos que se manifestam
nos sonhos e na arte, compreendida como manifestagao privilegiada do
inconsciente (Colonnese, 2018).

Para Jung, os simbolos e as imagens estao carregados de significados que
transcendem a linguagem racional e sao os veiculos por meio dos quais o

inconsciente se comunica com a consciéncia. Nesse sentido, a arte além

3 Carl Gustav Jung, nascido na Suica em 1875 cria o que conhecemos como Psicologia Analitica.
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de expressao estética, configura-se como um espaco de elaboracao de
conflitos internos e coletivos. Assim, ao criar imagens que evocam o
inconsciente coletivo, o artista torna-se um mediador entre o mundo
interior e o mundo exterior, e as imagens arquetipicas manifestam-se com
toda sua poténcia.

As imagens arquetipicas sao aquelas que ‘configuram vivéncias
primordiais da humanidade, semelhante nos seus tracos fundamentais, em
toda parte do mundo, podendo revestir-se de roupagens diferentes de
acordo com a época e as situagdes em que se manifestam, exprimindo,
porém, sempre os mesmos afetos e ideias” (Sanmartin, 2004, p. 19).

O arquétipo da sombra &, para Jung, a parte da personalidade que contém
tudo aquilo que o ego recusa-se aceitar, como tracos negativos, impulsos
reprimidos, memorias traumaticas. No plano coletivo, a sombra pode
incluir elementos da histéria que foram ocultados ou silenciados. Para
Grinberg, ao nomear o arquétipo como sombra, Jung é bastante sugestivo,
ja que a palavra “faz pensar naqueles contetidos privados da luz da
consciéncia. [..] negligenciar nossa propria sombra nos traz um
sentimento de culpa” (Grinberg, 2003, p. 145).

Quando o interesse se desloca, deixa em sombra as coisas
de que anteriormente nos ocupavamos, exatamente
como um holofote ao iluminar uma nova area deixa uma
outra mergulhada em escuridao. Isto € inevitavel, pois a
consciéncia s6 pode conservar iluminadas algumas
imagens de cada vez e mesmo assim, com flutuagoes
nesta claridade. Os pensamentos e ideias esquecidos nao
deixam de existir (Jung, 1964, p. 34).

Em Linda do Rosario, a sombra se manifesta de maneira visual e pungente.
Por tras da superficie aparentemente limpa dos azulejos, jorram visceras,
musculos e carne crua. O que, a principio aparenta ordem e pureza, revela
sua verdadeira face: o corpo ferido e seu interior, bem como a
sensualidade e a luxaria. A obra também torna visivel a sombra coletiva
do Brasil, o rastro da violéncia, especialmente no que se refere a

colonizacao, a escravidao e ao apagamento cultural.
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Esses contelidos, recalcados na formacao da identidade nacional, sao
trazidos a superficie como um chamado a consciéncia. A arte de Varejao,
nesse sentido, cumpre a fungao junguiana de revelar o que foi reprimido, de
dar corpo a sombra para que possa ser confrontada e, quem sabe, integrada.
Na teoria junguiana, o arquétipo da anima representa a energia do
feminino na psique do homem; e o animus, a energia do masculino na
psique da mulher. Ambos sao forcas interiores que necessitam integracao.
Sanmartin (2021), sobre o didlogo entre as energias femininas e
masculinas, diz que

El “lado femenino” del potencial creativo es subjetivo,
emocional, con posible atencién en muchas direcciones,
mientras que la energia masculina se caracteriza por la
objetividad, la razon y el enfoque en una sola direccion. Este
transito favorece el proceso y esta presente en métodos
creativos que nos permiten zambullirse en el inconsciente
para captar lo necesario para lograr nuestros suenos
(Sanmartin, 2021, p. 89).

Figura 3. Linda do Rosario (2004). Detalhe de parede de azulejos quebrada, mostrando
interior de massa vermelha que lembra carne. Contraste entre azulejos e carnes.
Disponivel em: https://gvcult.blogosfera.uol.com.br/2016/12/28/por-entre-azulejos-
analise-da-obra-linda-do-rosario-de-adriana-varejao/ Acesso em: 11 jun. 2025.
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A obra Linda do Rosario trabalha profundamente essa tensao entre
opostos simbodlicos. Os azulejos, com sua rigidez geométrica, remetem ao
racional, ao controle, ao masculino simbdlico. Ja a carne, exposta e
organica, evoca o corpo, a sinuosidade, a emocao, a intuicao, aspectos do
feminino arquetipico. A fusao desses elementos na obra simboliza a
tentativa de harmonizacao entre anima e animus (figura 3). Varejao propoe
nao a supremacia de um polo sobre o outro, mas o reconhecimento da
coexisténcia entre estruturas opostas e complementares.

Jung (1964) desenvolveu o método da imaginacao ativa como uma
ferramenta de dialogo entre o consciente e o inconsciente e, na pratica,
imagens, sonhos e fantasias sao acolhidos e desenvolvidos de maneira

criativa, permitindo ao sujeito integrar aspectos da psique.

Imaginacao ativa é uma certa forma de meditar com o
auxilio da imaginacao, e em cujo processo pode-se entrar
deliberadamente em contato com o inconsciente,
estabelecendo uma relacao consciente com os seus
fendmenos psiquicos (Jung, 1964, p. 206).

2 =S 3

Figura 4. Adriana Varejao, Celacanto provoca maremoto, 2004-08, 6leo e gesso sobre
tela, 110 cm x 110 cm cada, 184 pecas. Grande painel de azulejos pintados em tons de
azul, com figuras e ondas abstratas em exposicao. Disponivel em:
https://www.inhotim.org.br/item-do-acervo/celacanto-provoca-maremoto/. Acesso

em: 11 jun. 2025.
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A estética de Varejao, especialmente ao recriar cenas com azulejos
modernistas (ou coloniais) rachados, sangue e destruicao, pode ser vista
como fruto de um processo de imaginacao ativa. A artista representa e
dialoga simbolicamente com o trauma historico, evocando imagens
arquetipicas que transcendem o plano pessoal e se comunicam com o
inconsciente coletivo brasileiro. No caso de Linda do Rosario, o uso dos
azulejos brancos comuns ativa as memorias de espagos como
banheiros, cozinhas, hospitais, manicémios, laboratérios que sao
normalmente reconhecidos pelo imaginario cultural como espagos
meramente funcionais, frios e vulgares. Em outras obras, como
Celacanto provoca maremoto (2004-2008), é a simulacao do azulejo
portugués que ativara as memorias coloniais que serao reimaginadas e
transformadas em dentuncia e reflexao.

Desse modo, a fruicao da obra de Varejao também pode ser pensada como
uma experiéncia de imaginacao ativa, no momento em que o espectador
nao apenas observa, mas é convocado a confrontar imagens que
provocam repulsa, fascinio ou reconhecimento de si e de sua histéria por
meio da imaginacao que transcende o visto em diferentes associagoes. As
entranhas expostas nos azulejos abrem a parede e se abrem para o
inconsciente do espectador e para possibilidades de atribuir as mais

variadas significacoes.

Algumas consideracoes sobre a individuacao e transformacao

simbolica a partir da obra Linda do Rosario
Grinberg compreende a individuagao em Jung como o evento de tornar-

se um individuo, “aquele que nao se divide” ou “tornar-se si mesmo”
(Grinberg, 2003, p. 93). Assim, a individuacao seria o processo pelo qual o
individuo se torna o que ele realmente & integrando os contetdos
inconscientes a consciéncia e desenvolvendo sua totalidade.

O processo de individuagao, descreve o processo pelo
qual o consciente e o inconsciente do individuo
aprendem a conhecer, respeitar e acomodar-se um ao
outro [..] o homem s6 se torna um ser integrado,
tranquilo, fértil e feliz quando (e s6 entao) o seu processo
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de individuacao esta realizado, quando consciente e
inconsciente aprenderam a conviver em paz e
completando-se um ao outro (Jung, 1964, p. 14).

Essa jornada exige o enfrentamento da sombra, o didlogo com os
arquétipos e a abertura a linguagem simbélica.

O transito entre o consciente e o inconsciente pode ser apresentado por
meio de uma analogia entre o processo criativo e a mitologia grega, que
descrevemos a seguir, para pensar sobre o processo de individuacao
(evolucao da psique) e a transformacgao simbdlica (imaginacao ativa). De
acordo com Sharman-Burke e Greene (1988), Perséfone, rainha das trevas,
filha da Mae Terra, € a imagem do vinculo com o mundo interior
misterioso e insondavel, que a psicologia chama de inconsciente. Segundo
o mito, Perséfone vivia feliz com sua mae Deméter ou Ceres na Terra, até
que some abruptamente enquanto colhia flores no campo. Sem saber o
que acontecera com sua filha, ela se entristece e s6 depois de muitos anos
fica sabendo que o tenebroso senhor das trevas havia se apaixonado
perdidamente por Perséfone e subira a superficie da terra para rapta-la.
Enfurecida, Deméter ordenou que a terra secasse e recusou-se a devolver
a abundancia ao mundo, condenado a perecer. Foi quando o astuto e
bondoso Hermes mediou a situagao e logrou um acordo: durante nove
meses do ano, Perséfone viveria com sua mae, devendo retornar ao
marido nos outros trés meses. Assim, Perséfone simboliza o transito entre
O Inconsciente e a consciéncia, processo Intrinseco aos processos
criativos, de criacao e da transformacao.

A partir dessa compreensao, a obra Linda do Rosario pode ser lida como
um ritual simboélico de individuacao. Ela desmonta as mascaras do eu
social simbolizado pelos azulejos da superficie decorativa, revela as
camadas ocultas, simbolizadas pela carne, e propde a integracao dos
elementos dissociados. Nesse sentido, a obra pode ser interpretada como
metafora do processo de individuagao coletiva. Ao expor as feridas ocultas

da histéria brasileira como manicémios, a repressao ou o colonialismo,
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Varejao expde a sombra e convida a integracao dessas feridas na

consciéncia histoérica e cultural.

Consideracoes finais

Linda do Rosario pode ser interpretada como um ato de cura, ou um
caminho de individuacao, ou seja, convida a olhar com coragem para os
escombros do passado, confrontar o que foi silenciado, reconhecer o valor
daquilo que foi perdido ou excluido. A obra torna-se uma ferramenta de
transformacao psiquica e social, atua no campo estético, no campo
simbolico e no psiquico. Através da evocacao da sombra, da tensao entre
anima e animus, do estimulo a imaginacao ativa e do convite a
individuacao, Linda do Rosario se configura com um dispositivo de
consciéncia individual e coletiva.

Na fruicao, o espectador pode dialogar com o proposto pela obra e
mobilizar conteados internos que estao latentes. Da mesma maneira, por
meio da imaginacao criadora, o publico pode ampliar o campo de
significa¢bes proposto pela artista.

Em tempos de crise identitaria e revisoes historicas, a arte que confronta
o passado ativa o inconsciente e torna-se ferramenta fundamental para a
transformacao psiquica e cultural. Varejao, ao abrir os azulejos de nossa
historia, revela a superficie e nos convida a acolher esse contetdo como

parte do que somos e do que ainda podemos nos tornar.
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Introducao

Este artigo explora trabalhos artisticos brasileiros produzidos sob o escopo dos
conceitualismos latino-americanos, por artistas mulheres. Nesse sentido,
abordamos os trabalhos Brasil Nativo/Brasil Alienigena (1977), de Anna Bella
Geiger; e Amor pela Ciéncia (2016), de Rosana Paulino, buscando reflexdes que
articulam tematicas de ordens subjetivas com questoes estruturais, enredando
o aspecto politico e social das praticas conceitualistas com os atravessamentos
identitarios, no que concerne as questoes de género e raca. Abordamos essas
articulagoes através dos conceitos de colonialidade de género, de Maria
Lugones (2014), possibilitando reflexdes acerca de como isso se redimensiona
na poética das artistas e nas proprias condicoes politicas do social.

Portanto, elaboramos uma discussao sobre como a colonizacao incide na
propria discussao de género e como isso perpassa as discussoes de arte
produzidas por outros sujeitos, dentro do enquadramento contemporaneo.
Pela contundéncia do tema, é preciso abordar de forma mais direta as praticas

conceitualistas que surgiram em alguns enquadramentos da América Latina.

Praticas conceitualistas

Nas ultimas décadas, alguns tedricos e historiadores da arte estudaram mais
aprofundadamente praticas artisticas a partir de 1960, que se dimensionaram
em um eixo marginal aos grandes polos artisticos como Estados Unidos e
Europa, e encontraram caracteristicas proprias e poténcia social. No contexto
latino-americano, foi atribuida a terminologia “conceitualista” para refletir
sobre obras que pensavam a arte como meio para investigacao de diferentes
causas sociais e artisticas. Isso se articula com as novas linguagens da arte
contemporanea, experimentadas em diversas praticas artisticas na América
Latina. As manifestacdes conceitualistas latino-americanas tangenciam
praticas artisticas que propiciam novos questionamentos a respeito de

condig¢oes geopoliticas. Conjuntamente com os acontecimentos globais - ou
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até antecipadamente -, a arte conceitualista latino-americana reflete acerca
de uma mudanca de estatuto do objeto artistico, utilizando-se de novas
materialidades para propor mensagens que se articulam com seu contexto
(Ramirez, 2007). O enredamento da tematica dessas praticas com um cenario
politico e social foi impulsionado em consequéncia da colonizacao, dos
processos falhos de modernizacao, marcados pela crescente tentativa de
industrializacao, por conta da presenca de diversas conjunturas ditatoriais
nos paises latino-americanos e, além disso, esses trabalhos portaram
resisténcia a determinada hegemonia provinda do eixo americano e europeu.
Dessa forma, Cristina Freire (2009) aborda essas préticas como integrantes de
uma postura de enfrentamento que emerge da problematizacao das
instituicoes oficiais de poder, inclusive as de arte. Para tais taticas de
enfrentamento e resisténcia, essas produgdes, por vezes, utilizam-se de
circuitos alternativos, desdobrando-se @ margem dos espacos legitimados,
além da utilizacao de materiais efémeros como fonte de produgoes artisticas.
As teorizacoes e denominacoes em torno da ideia de “conceitualismos latino-
americanos” partem de teéricos como Simon Marchan Fiz e da citada Mari
Carmen Ramirez, que refletem sobre as particularidades materiais dessas
praticas, muitas vezes as vinculando a certa textualidade. Tal discussao
engloba ainda as estratégias que caracterizam essas praticas, como as
operacOes em que o objeto de arte é ressignificado, a fim de veicular uma
mensagem que, em muitos casos, subverte a mensagem legitimada pela
midia; o que destoa de outras praticas de cunho conceitual, como as que se
desdobram no eixo anglo-americano, reverberando estratégias tautologicas
e, por vezes, analiticas. Marchan Fiz (1994) designa essas praticas tautoldgicas
como conceitualismo puro, em contraposi¢ao ao conceitualismo ideologico
emergente de sociedades “periféricas”, que proclamaria uma atitude politica.
Apesar dos conceitualismos terem seu inicio com a instalacao de muitas
ditaduras na América Latina, percebemos que esse tipo de pratica se

desdobra-se nas producoes latino-americanas até hoje, refletindo muito
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acerca dos processos globalizatorios que esses paises enfrentam, ja que esses
processos ocasionam a perda de caracteristicas das culturas locais, como o
desrespeito a natureza e a economia propria desses lugares, que sao
dominados por modelos industrializados, globais, articulados e digitais, em
detrimento das tradi¢coes das culturas locais de determinada regiao. Em suma,
praticas conceitualistas utilizam-se de outras materialidades e de outros
circuitos da arte para elaborar um contradiscurso em relagao aos poderes
hegemonicos, e postulam, por vezes, resisténcia frente a uma imposicao
ocidental cultural.

Além dessas praticas tangenciarem o social, ressaltando em muitos
trabalhos o espago publico como um espago de luta, elas também séao
atravessadas e interpeladas por problematiza¢des de outras ordens. Neste
artigo, procura-se ressaltar as discussoes em torno dos atravessamentos

da colonialidade de género.

Colonialidade de género

E importante entrever que a mudanca do estatuto do objeto de arte ampliou
igualmente a relacao das producdes artisticas com o “fora”. Nesse “fora”,
situa-se o lugar do espectador que, nesse sentido, se desloca de uma figura
classica de observador para ser um agente ativo que produz sentido para a
acao ou trabalho artistico. Dessa forma, as praticas conceitualistas
problematizam o “outro” e questionam a respeito da identidade desse outro,
como também do artista em questao, ja que suas proprias condicoes de
existéncia perpassam o contetdo de sua poética e dialogam com o publico.

Desse modo, os trabalhos conceitualistas trazem a tona os contextos social e
subjetivo em que os participantes da producao de arte, nesse viés, estao
inseridos. Ao enfocar os atravessamentos de género nas praticas artisticas do
sul global produzidas por mulheres, nos deparamos com questoes em volta

do sexismo e do patriarcado, atravessadas também pelas artistas. Sao de
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grande contribuicao as reflexdes da socidloga argentina Maria Lugones,
quando pensa acerca da colonialidade e das questoes de género, assumindo
uma relacao muito proxima entre a colonizacao e o patriarcado. Lugones
enfatiza, em “Rumo a um feminismo descolonial” (2014), como a colonizacao
criou categorias através da dominagao cultural europeia, como a de humanos
e nao-humanos e, dentro dessas categorias, esta a binariedade do que é ser
(compreendido como um ser humano): homem e mulher. Portanto, o
processo de colonizacao foi igualmente um processo de colonizacao de
género, em que as mulheres nao foram unicamente afetadas por uma
opressao econdmica, racial etc., mas também pelas imposicoes patriarcais
oriundas da Europa. A concepg¢ao de género na América Latina é derivada do
processo colonial e esta diretamente ligada as formas de poder e dominacao
europeias. De acordo com Lugones (2014, p. 941):

Descolonizar o género é necessariamente uma praxis. E
decretar uma critica da opressao de género racializada,
colonial e capitalista heterossexualizada, visando uma
transformacao vivida do social. [...] Minha intenc¢ao é enfocar
na subjetividade/intersubjetividade para revelar que,
desagregando opressdes, desagregam-se as fontes
subjetivas-intersubjetivas de agenciamento das mulheres
colonizadas. [..] Chamo a possibilidade de superar a
colonialidade do género de “feminismo descolonial”.

A partir dessas discussoes, é preciso enfatizar uma visao descolonial do
feminismo, recordando que a epistemologia feminista teve inicio como um
saber cientifico em paises europeus, como a Franca, onde, na chamada
primeira onda feminista, as preocupagdes estavam voltadas sobretudo ao
sufragio feminino. Posteriormente, na segunda onda, sob forte influéncia
estadunidense, as discussoes foram ampliadas em torno da diferenca sexual,
frequentemente associada as diferencas fisicas entre os géneros, que foram
usadas socialmente para sustentar o patriarcado a partir da premissa de

superioridade do masculino frente ao feminino.
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Nesse contexto, o feminismo ocidental se estabelece a partir da discussao
da desigualdade entre os sexos, apresentando-se como um discurso voltado
a desconstrucao dos papéis de género e a ruptura com a dominacao
masculina. Essa proposta surge muitas vezes ancorada em uma nogao
aglutinadora e universal do que é ser mulher. Como discutido por Yuderskys
Espinosa Minoso (2020), percebemos que essa libertacao feminina, pensada
a partir do Ocidente, buscou se expandir-se para outras regides, como a
América Latina, mas sem questionar os proprios fundamentos coloniais
desse projeto emancipatério. E necessario cautela para pensar tais questoes,
pois essa expansao acaba reproduzindo uma légica imperialista e
eurocentrada, na qual o conhecimento se coloca como missao civilizatoria
diante de outras realidades.

Nesse sentido, o feminismo descolonial surge como uma proposta que
rompe com essa universalizacao da experiéncia feminina, pois quando o
feminismo se alinha a critica a colonialidade, ele toma para si a
reinterpretagao da historia e da epistemologia da modernidade, nao so6
problematizando a partir da misoginia e do androcentrismo - como faz a
epistemologia classica feminista - mas questiona o viés inerentemente racista
e eurocéntrico (Minoso, 2020). A respeito disso, Minoso (2020, p. 5)
complementa:

Em sintonia com o projeto critico que desvela a
colonialidade como o lado obscuro da modernidade, o
feminismo decolonial questiona radicalmente a leitura de
que um “progresso na conquista do direito das mulheres”,
que se acredita ter sido possivel na Europa, nos Estados
Unidos e em alguns paises “avancados” do ‘Terceiro
Mundo”, tenha se tornado a medida do horizonte a se
alcangar tanto pelo feminismo como pelo marxismo e
outros movimentos sociais. Em primeiro lugar, porque
reproduz as ideias da Europa como comeco e fim da historia
e da modernidade como o grande projeto de superagao ao
qual havera de chegar todo grupo humano; em segundo,
porque denunciamos a maneira como esse programa é uma
falacia que apenas se sustenta gragas as sombras que projeta
sobre o restante de tudo o que existe. Nao apenas nos
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opomos a pretensao salvacionista do feminismo em sua
forma classica, mas podemos demonstrar como essa
heranga colonial é perversa.

Em “Género como categoria de analise decolonial” (2018), de Camilla de
Magalhaes Gomes, percebemos a referéncia as questdes discutidas por
Maria Lugones, no que concerne a colonialidade na articulacao de género
e raca, a fim de constituir uma hierarquizacao por meio de uma estrutura
binaria entre humanos e nao-humanos. Gomes ressalta a colonialidade
como uma cadeia histérica de significados de saber, poder e ser, que se
organiza também de modo hierarquico, por pares opostos, em que se
sustentam as relagdes, o conhecimento e as estruturas. Assim, através do
pensamento da autora, estariamos ainda vivenciando a continuidade das
relagdes coloniais de poder através das categorias de género, raca e classe.
Apesar de Lugones enfatizar que a grande dicotomia colonial da
modernidade esta entre humanos e nao-humanos, Gomes analisa tal
articulagao entre outros pares, a partir de trés modelos principais, que sao
utilizados para reforcar a hierarquia no processo colonial, que seriam:
natureza/cultura, corpo/mente, nao-humano/ humano. Assim, a
colonizacao de género atuou criando uma distin¢ao nos colonizados entre
machos e fémeas, algo que criou um contraste com os papeis de géneros
ocidentais, que se constitui na distingao entre homem e mulher. A nao
correspondéncia entre os territorios colonizados e esses papeis, muito
pelo processo de racializacao, em suma, geraram nao mulheres, e nao
homens e, portanto, uma nao-humanidade, pelo viés europeu.

O foco desse artigo é analisar como essas postulacdoes da colonialidade de
género, mesmo no presente, podem ser entrevistas em trabalhos aqui
considerados conceitualistas, as obras Brasil nativo/Brasil Alienigena (1977),

de Anna Bella Geiger, e Amor a ciéncia (2016), de Rosana Paulino.
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Anna Bella Geiger

A carioca Anna Bella Geiger tem uma producao extensa no que se refere a
critica ao regime militar no Brasil. Trabalhos como sua série de cadernos, que
a artista chamava de “Caderninhos’, vinham impregnados de criticas a
politica da época. A partir de uma metafora com cadernos escolares, Geiger
cria uma subversao pedagbgica nesses objetos, utilizando-se de uma das
questoes mais problematicas da ditadura brasileira: o exacerbado controle e
censura da educagao. Um aspecto desse controle seria o surgimento da
disciplina obrigatoria “Moral e Civica”, enquanto eliminavam-se da grade as
aulas de filosofia e sociologia.

No caderninho A cor na arte (1976), observa-se o emprego de uma estratégia
pedagogica, inclusive usualmente utilizada nas aulas tradicionais de arte,
para, como coloca Jaremtchuk (2008, p. 95), exaltar o nacionalismo como
uma licao maliciosa. A respeito desse trabalho, Jaremtchuk (2007, p. 95)
completa: “O titulo do caderno, A cor na arte, aparentemente formalista e
desvinculado de um discurso politico, revela-se uma parédia irénica do
proprio conhecimento artistico, inerte quando confrontado ao contexto”.
Além das questdes atreladas as relacoes de poder instauradas
autoritariamente pelo regime militar no Brasil, a producao artistica de Geiger
também seria atravessada por questoes de ordem racial e de género, como
em seu trabalho Brasil Nativo/Brasil Alienigena (1977) (figura 1), obra composta
por nove pares de cartdes-postais em duas colunas, nas quais, na primeira,
encontram-se imagens diversas de indigenas que provém de cartdes postais
reais e, na segunda, temos um paralelo com fotografias da préopria Geiger
simulando a mesma posicao das fotos com os indigenas. Um sentimento
possivel do trabalho é da falta de identificacdo que temos da imagem da
artista com o outro, e num panorama geral, com o préprio Brasil, que exporta
a imagem do indigena como possuidor de uma cultura pura, intocada e

ritualista; porém, em certos aspectos histéricos, romantizada e, estereotipada,
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ao cotejar uma realidade em que essa cultura é, na verdade, subjugada e
lancada a parte, em condi¢coes menores e, muitas vezes, esquecidas nas

politicas publicas do pais.

Figura 1. Anna Bella Geiger, Brasil nativo/Brasil alienigena, 1976-77. Fotografia, impressao
digital sobre papel fotogréfico. Acervo Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand
(MASP), inv. MASP.10978. Foto: Eduardo Ortega. Disponivel em:
https://masp.org.br/acervo/obra/brasil-nativobrasil-alienigena-1. Acesso em: 8 nov. 2025.
Duas imagens lado a lado: a esquerda, um jovem indigena guerreiro de perfil, sem trajes,
segura um grande arco e langa uma flecha ao céu diante de uma floresta; a direita, Anna
Bella Geiger repete a pose, vestindo um leve vestido azul, com um arco menor, em um
quintal com plantas tropicais ao fundo.

No trabalho, percebemos o contraste com a ideia de Brasil originario, a
qual a artista, mesmo enquanto brasileira, nao consegue compreender em
sua totalidade, nem mesmo se inserir ou se relacionar com a cultura dos
grupos étnicos originarios do Brasil. Uma possivel leitura do trabalho é a
partir de uma perspectiva que expoe a auséncia de alteridade no processo

de colonizacao e ocidentalizacao do Brasil, apesar da multiplicidade
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cultural presente no nosso pais. Isso nao compoe de fato uma integracao
entre as culturas e, na verdade, estabelece alguns padroes
comportamentais e culturais como aquilo que é comum e outros como
exo6ticos, estranhos e curiosos.

Geiger, ao recriar essas imagens, indica uma série de estere6tipos que as
representagoes visuais carregam, e ressalta o estranhamento e o contraste
existente entre essas pessoas diversas. Retornando as discussoes de
Lugones acerca da binariedade entre humanidade e nao-humanidade,
imposta pela colonialidade, o trabalho de Geiger elucida de forma
interessante alguns pontos de sua discussao, quando a percebemos como
uma mulher branca, que apesar de ser submetida a opressao devido a
construcao de género, tém mais probabilidades de ser vista como uma
mulher, e ndo como uma nao-mulher. Geiger ocupa uma posi¢ao de maior
reconhecimento dentro da categoria “‘mulher”, em contraste com a mulher
indigena, cuja humanidade é historicamente negada pela l6gica colonial.
Gomes indica essa diferenca (2018, p.78):

Assim, a criacao normativa de género, entendida como uma
forma negativa de humanizacao a determinados corpos é um
produto da colonialidade que tem, em si, um componente
racial: A criacao da norma do género como domesticidade e
reproducao como ideal de “cultura’, “civilidade”,
‘racionalidade”, que coloca a branquitude como ideal que
forma um ideal de género oposto a praticas,
comportamentos, vivéncias, corpos, experiéncias “selvagens,
“naturais”, “irracionais”.

No entanto, apesar dessa discussao entre humanidade e nao-humanidade,
Geiger também explora a condigao politica daquele momento ditatorial, em
que muitos brasileiros, segundo a artista (Geiger; Bodanzky, 2018), poderiam
nao se reconhecer como humanos e sujeitos politicos, mas como alienigenas,
ja que os direitos politicos nao eram garantidos e a violéncia de estado era
intensa. Em entrevista concedida a Jorge Bodanzky e publicada na Revista

ZUM (Geiger; Bodanzky, 2018), a artista reforca que encontrou na arte um
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mecanismo para criticar o poder. Ao recriar as posi¢coes dos indigenas, Geiger
também se compara a eles, evidenciando a marginalizacao das pessoas em
geral sob o regime ditatorial.

Obviamente, o trabalho de Geiger acontece em tempos muito distintos ao
inicio do processo de colonizacao no Brasil, mas como ja mencionado, ainda
lidamos com a continuidade desses tracos da colonialidade, investida nas
ordens de género, raca e classe.

Uma reflexao que o trabalho possibilita é sobre essa distincao entre uma
suposta “humanidade” brasileira, padronizada através dos estereétipos
colonizatoérios, que é dirigida a uma cultura exterior dominante. Por outro
lado, o mesmo processo colonizador provoca uma dificuldade de nos
identificarmos e de nos relacionarmos com tais culturas fundamentais e
origindrias dessa terra. A forma com que as culturas subalternizadas sao
apresentadas® no seio social, sobretudo agora em tempos midiaticos e
midiatizados, continua reproduzindo tal imaginario colonialista.

Brasil nativo/Brasil Alienigena se vincula fortemente as estratégias
conceitualistas, quando a artista explora elementos como a apropriacao de
imagem midiaticas e as subverte, deslocando seu sentido original que
coopera para estruturar uma visao estereotipada da cultura indigena e, em
seu trabalho, contrapoe isso com um estranhamento. Sua producao
potencializa uma critica politica tanto no contexto ditatorial, abordado em
sua entrevista ja mencionada, quanto em relagdo a representacao visual
hegemonica de grupos dissidentes, como os indigenas. Nesse sentido, Geiger
modifica o circuito habitual em que essas imagens sao veiculadas e as
direciona para uma outra visualidade. Além desses pontos, € importante

ressaltar como as discussoes de género também emergem dessa producao,

3 Importante ressaltar que, no contexto contemporaneo, essa forma de apresentacao das culturas nativas é
tensionada a partir do ativismo politico indigena, na maneira de romper com essas visualidades e
esteredtipos reproduzidas pela heranca colonial, e proclamar seus direitos politicos. A arte, inclusive, &
uma ferramenta potente para exercer essas reivindicacoes, e as praticas conceitualistas também enunciam
uma possibilidade de reverberar resisténcia e conflitos na hegemonia dominante.
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pois, ao se inserir nas imagens, repetindo a posicao dos corpos indigenas
retratados, Geiger também cria uma imagem de si que pode ser vista de forma
objetificada, colocando-se como “alienigena”. Essa operacao se torna ainda
mais contundente quando pensamos que o olhar padrao é branco e
masculino, o que evidencia que a condigao feminina, tal como a indigena,

também é construida como uma forma de marginalizagcdo social.

Rosana Paulino

Figura 2. Rosana Paulino, O amor pela ciéncia, 2016 . Impressao digital sobre tecido e

costura, 29 x 58 cm. Disponivel em: https://revistacontinente.com.br/edicoes/234/rosana-

paulino. Acesso em: 8 nov. 2025. A imagem é dividida em trés partes: nas laterais, papéis
sépia com a frase “O amor pela ciéncia” repetida em varios tamanhos e em cor vinho; ao
centro, duas fotos antigas em preto e branco sobrepostas - o retrato de uma mulher negra
nua do seio para cima e uma imagem de ossos do quadril e da coluna.

A paulista Rosana Paulino trabalha género e raca em sua poética artistica de

maneira incisiva. Apesar de ter mais trabalhos artisticos provenientes da
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década de 1990, podemos associa-los as praticas conceitualistas, por pensar
em outras materialidades para elaborar criticas as questoes de ordem
colonial de raca e género. Diferentemente de Geiger, Paulino aborda questoes
raciais de outro lugar, visto que a artista € uma mulher negra e explora em seu
processo criativo a identidade negra, a histéria e a memoria.

Em seu trabalho Amor pela ciéncia (2016) (Figura 2), Rosana Paulino constroi
uma critica aos processos da ciéncia europeia na relacao com a populagao
africana/afrodescendente, presente no Brasil. A partir de arquivos de
ciéncias naturais, Paulino retoma imagens que foram utilizadas no discurso
cientifico do passado para analisar o individuo negro como um ser distinto
e nao humano.

Livros de ciéncia natural criaram justificativas pseudocientificas, “l6gicas’, em
torno da inferioridade fisica e, consequentemente, cultural, proposta pelo
Ocidente no contexto de submissao dos povos na colonizacao. Do ponto de
vista da histéria das imagens no continente, formuladas por artistas viajantes
sobre a fauna, flora e povos nativos que habitavam o Brasil, é possivel
identificar, em sua elaboracao, um processo que antecipava uma percepgao
exotizante e desumanizadora.

No decorrer do processo de colonizagao, corpos africanos e indigenas
foram apresentados de forma animalesca e inseridos no contexto europeu
como objetos de exposicao sobre o exético e o pitoresco, como
entretenimento. Por exemplo, no século XIX, homens e mulheres africanas
foram deslocados de seu contexto e levados a Europa com essa funcéo,
como evidencia a citacao abaixo:

Durante todo o século XIX, homens e mulheres das tribos
africanas foram levados a Europa para serem exibidos, ao
lado dos animais, como lembra o narrador-simio de Kafka,
no conto “Relatério para uma Academia”, nas feiras, teatros
de variedades, espetaculos circenses e Exposicoes
Universais, ou para serem observados e estudados a fim de
comprovarem-se as teorias médicas eugenistas sobre a
superioridade da raga branca européia. Em se considerando
os grupos de racas inferiores, as mulheres eram definidas
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como ainda mais inferiores, pelo predominio dos instintos
sobre a capacidade racional. Nao é novidade dizer que
independente das determina¢des de classe ou raga, as
mulheres eram consideradas inferiores em relacao aos
homens. (Rago apud Tvardovskas, 2010, p. 246).

Rosana Paulino traz de forma contundente essas questoes, quando desloca a
visualidade da imagem da mulher negra, utilizada de forma desumanizada
nesses livros, e a realoca em nova narrativa, como uma mulher
afrodescendente, que reconstréi essas visualidades a partir de uma
perspectiva critica e subjetiva. O que a obra contesta nao é unicamente a
forma de representacao desses corpos, mas a utilizacdo da ciéncia como um
mecanismo legitimador para o estudo e para a compreensao do outro que,
no entanto, ao partir de uma cultura distinta, com convicgdes especificas
sobre o processo civilizatério do homem,* é extremamente tendencioso e
fechado para a compreensao das dinamicas culturais de outros territérios. Ao
observar essas imagens a partir do trabalho de Paulino, percebe-se como o
conceito de ciéncia funciona para uma ordem politica e ideologica de
ocupacao e opressao, articulado para dominacao.

O trabalho de Paulino estende nossa discussao sobre a coloniza¢ao de género
ancorada no processo de racializacao, pela desumanizacao de mulheres, que
pode ser verificada nessas imagens do passado:

A transformacao civilizatéria justificava a colonizacao da
memoria e, consequentemente, das no¢des de si das pessoas,
da relacao intersubjetiva, da sua relacaio com o mundo
espiritual, com a terra, com o proéprio tecido de sua

4 Sobre a missao civilizatéria colonial, Lugones (2014, p. 938) discute: “A ‘missao civilizatéria’ colonial era a
mascara eufemistica do acesso brutal aos corpos das pessoas através de uma exploracao inimaginavel,
violacao sexual, controle da reproducao e terror sistematico (por exemplo, alimentando cachorros com
pessoas vivas e fazendo algibeiras e chapéus das vaginas de mulheres indigenas brutalmente assassinadas).
A missao civilizatoria usou a dicotomia hierarquica de género como avaliacado, mesmo que o objetivo
do juizo normativo nao fosse alcangar a generizacao dicotomizadados/as colonizados/as . Tornar os/as
colonizados/as em seres humanos nao era uma meta colonial. A dificuldade de imaginar isso como
meta pode ser vista nitidamente quando percebemos que a transformacao dos/as colonizados/as em
homens e mulheres teria sido uma transformacao nao em identidade, mas em natureza. E colocar
os/as colonizados/as contra si préprios/as estava incluido nesse repertério de justificagdes dos abusos da
missao civilizatoria. A confissao crista, o pecado e a divisao maniqueista entre o bem e o mal serviam para
marcar a sexualidade feminina como maligna, uma vez que as mulheres colonizadas eram figuradas em
relagao a Satanas, as vezes como possuidas por Satanas.”
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concepcao de realidade, identidade e organizacao social,
ecologica e cosmologica. Assim, a medida que o cristianismo
tornou-se o instrumento mais poderoso da missao de
transformacdo, a normatividade que conectava género e
civilizagdo concentrou-se no apagamento das praticas
comunitarias ecologicas, saberes de cultivo, de tecelagem, do
cosmos, e nao somente na mudanca e no controle de praticas
reprodutivas e sexuais (Lugones, 2014, p.938).

Gomes (2018), ao discutir os estereétipos e padroes de género investidos nas
ordens da colonialidade a partir do pensamento de Lugones, reflete que esses
nao funcionam igualmente para todas as pessoas e, muitas vezes, funcionam
ao contrario do que seria imposto a mulheres brancas, pois, nessa suposta
imposicao, cria-se um padrao de humanidade, a partir da binariedade entre
homem e mulher. No entanto, nesse aspecto, pessoas negras nao seriam
compreendidas dentro dessa dicotomia. Logo, ndo se constroem signos
referentes a humanidade para elas, “constroem-se outros signos para pessoas
negras, signos comumente associados ou aproximados a natureza, a animais,
a nao-humanos” (Gomes, 2018, p. 75). Isso também caracterizaria a
hiperssexualizacao dessa populacao, justamente por essa desumanizacao e
essa atribuicao ao animalesco.

Como nas fotografias de Geiger, em Paulino, hda uma ressignificacao
conceitual das visualidades padronizadas pelos discursos cientificos,
possibilitando o surgimento de outras narrativas socialmente silenciadas.
Sua poética propoe um gesto de resisténcia e embate politico que, a partir
de estratégias conceitualistas, tensiona os modos hegemoénicos de ver,

representar e compreender o corpo feminino negro.

Consideracoes finais

Como pensar formas de resisténcia as consequéncias da colonizacao e aos
imperativos da modernidade, quando ainda a colonialidade de género

permanece no social? Segundo Lugones, essa colonialidade é o que
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permanece na interseccao de género, classe, raca como construtos centrais
do sistema de poder capitalista.

E dificil estabelecer essa solucao, no entanto, podemos pensar a arte como
um campo que possibilita que outros discursos estejam presentes no meio
social. As praticas conceitualistas, ao operarem fora de ambitos legitimados,
proclamar vozes e problematizar a relacao do espectador com as agoes
artisticas, expandem a nogao de si e dao espagos a grupos e pessoas
invisibilizadas nesse campo. Podemos perceber que Geiger e Paulino
abordaram representacoes estereotipadas de grupos que foram
subalternizados. Mas, dessa vez, em um jogo contrario, essas imagens foram
imbuidas de dentncia, foram revisitadas para desnaturalizar a violéncia.
Perceber como aspectos da colonialidade de género se associam com a
subjetividade das artistas é relevante, visto que, de um lado, percebemos
na obra de Geiger a desumanizacgao, a estetizacao e a marginalizacao dos
povos originadrios brasileiros, em comparacao com o préprio “povo
brasileiro”, que naquele momento é marginalizado pela ditadura. Isso
reacende a discussao sobre uma desumanizacao e uma fetichizacao das
comunidades indigenas, e interpela sobre a propria identificacao da artista
(ou falta de ), como uma mulher brasileira que deriva da miscigenagao dos
povos. Por outro lado, na producao de Paulino, percebemos claramente
que sua posicao, como mulher negra, repensa a histéria brasileira,
problematizando a colonizacdo no uso de instrumentos tidos como
racionais para justificar sua violéncia, elucidando o carater da ciéncia
como estratégia de dominagao colonizatéria. Além disso, conjuntamente
com os debates acerca da colonialidade de género, podemos analisar de
forma mais profunda a desumanizacao dessa populacao em prol de um
projeto civilizatério que postulou a cultura, o racional e o humano, a partir
da visao europeia sobre o mundo, na medida em que as culturas indigenas

e africanas foram vistas como natureza, corpo e nao humano.
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A partir de analises que levam em conta as discussoes do feminismo
descolonial, podemos investigar a arte mediante de questionamentos que
desintegram e problematizam as epistemologias da modernidade, discutindo

como o género também é atravessado pela colonialidade.
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Origem e singularidade de uma
escultura em gesso policromada:
o caso de um Sagrado Coracao
de Jesus

Origin and uniqueness of a polychrome plaster sculpture: the case of a
Sacred Heart of Jesus

Aline Ramos (UFES)!

Resumo: O gesso é um material utilizado para producdo em artes, crescendo em
importancia no final do século XIX. A facilidade de reproducdo permite que a confeccao
de esculturas sacras e objetos de decoragdo ocorra em larga escala, diminuindo os custos
e possibilitando a disseminacao dos exemplares. No entanto, as esculturas realizadas
neste material ainda apresentam certa desimportancia para preservagdo comparadas as
obras em madeira, realidade que, paulatinamente, vém se alterando desde a primeira
década dos anos 2000, momento em que se tornam objetos de pesquisa. Assim, a
restauracao de uma escultura em gesso policromada feita no Nucleo de Conservacgao e
Restauragdo da Universidade Federal do Espirito Santo permitiu uma série de
investigacoes, tanto técnico-materiais quanto a origem da imagem, oportunizando a
percepcao de que, apesar de varias esculturas serem fabricadas pelos mesmos moldes,
cada peca adquire caracteristicas distintas de acordo com as influéncias socioculturais.

Palavras-chave: escultura em gesso policromada; circulagao de obra de arte; fabricas de gesso.

Abstract: Plaster is a material used in art production, which grew in importance in the
late 19th century. Its ease of reproduction allows for the large-scale production of sacred
sculptures and decorative objects, reducing costs and enabling the dissemination of
copies. However, sculptures made from this material are still considered less important
for preservation than works made from wood, a reality that has been gradually changing
since the early 2000s, when they became objects of research. Thus, the restoration of a
polychrome plaster sculpture carried out at the Conservation and Restoration Center of
the Federal University of Espirito Santo allowed for a series of investigations, both
technical-material and regarding the origin of the image, providing the opportunity to
perceive that, although several sculptures are made from the same molds, each piece
acquires distinct characteristics according to sociocultural influences.

Keywords: polychrome plaster sculpture, circulation of artwork, plaster factories.
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Introducao

O presente artigo integra a pesquisa realizada durante o processo de
conservagao-restauracao de uma escultura em gesso policromada, objeto
de trabalho do Nucleo de Conservacao e Restauracao da Universidade
Federal do Espirito Santo (NCR-UFES), na atividade de extensdo n°1185,
“Projeto para restauragao da imagem de Sagrado Coragao de Jesus”. A obra
em questao representa o padroeiro da Paroquia do Sagrado Coracao de
Jesus, no Municipio de Cariacica - ES, sendo um exemplar confeccionado

no século XIX, com dimensoes de 126 x 65 x 6lcm.

Figura 1. Sagrado Coracao de Jesus: frente e verso. Fonte: Fotografia do autor (2021).
Registro da escultura do Sagrado Coracao de Jesus ap6s restauracao. Representagdo
masculina de um jovem em pé, com cabelos longos e barba, mantendo os dois bragos
abertos e sustentados a frente do corpo. Maos abertas em posicao de bengao. Veste
uma tanica com tons claros (bege) e um manto vermelho com fundo azul, que lhe cobre
80% do corpo, caindo em multiplas dobras. Possui um coracao flamejante no meio do
peito com raios brilhantes no entorno. Localiza-se sobre um globo azul com estrelas
douradas e uma base escura sextavada.

Paulatinamente, as imagens sacras de gesso passaram a ser reconhecidas
como produtos industrializados presentes no mercado de objetos
religiosos passiveis de preservagado. Mesmo sendo um material
amplamente utilizado em diversas produg¢des decorativas, moldes e
prototipos artisticos, o gesso ainda era um material desvalorizado pelas

artes plasticas e, consequentemente, os bens culturais confeccionados
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nao possuiam especial atencao dos pesquisadores de escultura, sendo
entregues a artesaos habeis quando necessitavam de conservagao-
restauracao. Infelizmente, a atuacao de profissionais desqualificados
resultou em grande quantidade de repinturas e intervencoes
inapropriadas (Assis, 2016; Assis, Quites; Santos, 2015; Quites; Santos, 2014),
realidade que principiou alteragdes a partir da década de 2010, quando
estudos quanto as esculturas em gesso comecaram a ser sistematizadas no
Brasil e em ambito internacional.

Assim, apresenta-se na sequéncia um breve histérico sobre as esculturas
devocionais em gesso e informagdes sobre o Sagrado Coracao de Jesus, a
fim de discutir se a producdao em escala industrial resulta em obras que
possibilitam reposicao ou se as relacoes estabelecidas com o tempo as

levam a ressignificacao para pecas Gnicas.

Breve historico das imagens sacras em gesso no Brasil

Entre os séculos XVIII e XIX, a madeira se tornou o material predominante
na fatura de esculturas, sendo estas financiadas pelas ordens terceiras e
irmandades, grandes articuladoras sociais do periodo. Os materiais e as
técnicas de producgao das imagens religiosas foram alterados com os anos,
seguindo o avan¢o do processo industrial, o contexto social, econémico e
tecnologico, e as novas praticas litirgicas. Diante disso, o gesso se inseriu
por ser barato e de rapida manipulacao, atendendo a fiéis de diferentes
niveis socioeconémicos. O gesso foi a principal matéria-prima utilizada
para a fabricacao da imaginaria sacra no periodo compreendido entre
finais do século XIX e ao longo do século XX, compondo templos
contemporaneos ou dividindo o espaco com obras em madeira, em igrejas
mais antigas, e suprindo o culto doméstico.

Na segunda metade do século XIX, surgiram pela Europa pequenas
fabricas de objetos sacros, que foram implantados posteriormente em
outros continentes por meio dos imigrantes. Além de oferecer obras
Unicas entalhadas em madeira, douradas e policromadas,

comercializavam reprodug¢oes de esculturas fundidas em carton-pierre,
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carton-romain e gesso, decoradas com técnicas e materiais mais
acessiveis. A partir de 1900, comecaram a circular os primeiros catalogos
dessas empresas, sendo realizadas as periodicas exposi¢oes de produtos
artisticos e industriais. Na Franca, a Maison Raffl et Cie, que funcionou até
1920, iniciou excepcional sucesso com imagens em estilo Saint-Sulpicien,
exportadas, inclusive, em larga escala para as Américas. Em Portugal, na
cidade do Porto, a Casa Estrella - Officinas d Esculptura e Talha Religiosa
enviava suas obras para as provincias portuguesas, Ilhas, Ultramar e Brasil
(Cavaterra, 2021; Cavaterra, 2023).

Ainda de acordo com a pesquisadora Cristiana Antunes Cavaterra (2020)
e confirmando o apontado acima, as fundigdes de imagens sacras em
gesso mantiveram-se em concomitancia as oficinas de escultura e entalhe
em madeira, sendo as de Franca, Portugal, Espanha e Austria as mais
notaveis, e os dois primeiros paises os que mais exportaram para o Brasil
por meio dos catalogos ilustrados. Dois grandes polos receptores foram as
capitais de Sao Paulo e do Rio de Janeiro.

Em Sao Paulo, entre o final do século XIX e inicio do
século XX, as mais conhecidas e antigas foram a Casa
Especial de Paramentos e Alfaias para a Egreja de
Ferrete & Comp. (1888 c.), Fagundes, Bohn Junior &
Comp. (1888 c), A Aparecida (1887), e a Casa de
Paramentos Rodovalho Jr & Co (1895). Nos primeiros
anos do século XX, existiram ainda na capital paulista, a
Casa Pio X, de propriedade de Collazoz & Maia, e a Casa
‘A Lourdes, de propriedade de D'Horta & Bastos,
especializada na importacao e distribuicao de imagens
de Dellis Fréres, entre outros. No Rio de Janeiro, dois
importantes estabelecimentos comercializaram
imagens sacras, a Casa “A Luneta de Ouro’, de
propriedade de Aurelio Monteiro & C, fundada em data
desconhecida e extinta em meados de 1970, tem suas
primeiras publicidades datadas de 1911, e a mais antiga
e afamada, Casa Sucena.

A Casa Sucena, originada em 1806, em 1888 era, por
contrato, o Gnico fornecedor das matrizes da provincia
do Rio de Janeiro e diocese do Império, em 1895 possuia
uma fabrica de imagens e distribuia catalogos
compostos de cinco volumes. Fornecedora de imagens
sacras fabricadas na Franca e Portugal, durante a
administracao de José Rodrigues de Sucena, mantinha
um estabelecimento de vestuéario e artigos religiosos em
Paris, de onde, possivelmente exportava os produtos da
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Maison Raffl et Cie e outras casas francesas. Em
Portugal, mantinha um outro escritério na cidade do
Porto, de onde exportava imagens sacras da Casa
Estrella. (Cavaterra, 2020, p. 116)

Por sua vez, os pesquisadores Eduardo Etzel (1979) e Beatriz Coelho (2005)
apontaram Italia e Franga como origens, no século XIX, das imagens em
gesso no Brasil estabelecidas nos estados de Sao Paulo e Minas Gerais.
Segundo Etzel (1979), as primeiras imagens devocionais em gesso surgiram
no Estado de Sao Paulo, por volta de 1850, com proveniéncia italiana ou a
partir de moldes desta fabricagéo, ja que registravam selos comerciais com
a informacgao de origem. Confirmava, dessa forma, o trazido em muitos
inventarios de bens culturais que identificavam em esculturas em gesso
aspectos marcantes da escultura classica italiana, analise reforcada pela
presenca de oficinas artesanais de esculturas sacras de imigrantes italianos
na regiao Sudeste do Brasil, no final do século XIX até a primeira metade
do século XX. O autor reportou que as imagens de gesso do inicio do
século XIX foram elaboradas ocas, utilizando-se a mesma técnica de fatura
de esculturas em barro, denominada barbotina, e variavam entre 10 e 50
cm. Ja no final do mesmo século, eram comuns esculturas em gesso
macico junto com as ocas. Ambas tinham o propésito de suprir a demanda
de consumidores paulistas, pois o artesanato popular nao conseguia
prover este mercado (Etzel, 1979; Quites; Santos, 2014).

[..] eram frageis e estereotipadas, com uma pintura
vistosa, mas sem detalhes nem riqueza, tipico produto de
carregacao para um mercado de baixo poder aquisitivo, o
povo daroga, ja que o negro escravo nao compraria. Tudo
indica que sao de procedéncia italiana, pelo menos os
moldes, pois as imagens tém na face anterior da base
letras gravadas com abreviaturas em italiano e sem maior
corregao vernacula. (Etzel, 1979, p.127).

Em seus estudos, Beatriz Coelho (2005) fez referéncia ao estilo da
escultura francesa nas primeiras pecgas que chegaram em Minas Gerais. De
acordo com a autora, o gesso foi introduzido em Minas a partir das quinze
esculturas policromadas e com detalhes em folha de ouro da nova igreja

da Provincia Brasileira da Missao, Casa do Caraca, concluida em 1883, e
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representavam Nossa Senhora da Piedade, alguns apostolos e santos.
Também com procedéncia de Paris, encontraram-se um Sao Vicente de
Paula, na Matriz do Serro, Sao Cristévao e Sao Sebastiao, na Matriz de
Congonhas, provavelmente do final do século XIX (Coelho, 2005).
Diferentemente do contexto paulista, as imagens religiosas em gesso no
Estado de Minas Gerais apareceram para adornar as igrejas em construgao
sob a arquitetura neogética ou neoclassica.

Cataverra (2020) colaborou novamente com o escrutinio do campo, ao
indicar que o pioneirismo na fabricacao no Brasil se deu por meio de
imigrantes italianos, em Sao Paulo, e alemaes e italianos, no Rio Grande do
Sul, principais centros imigratérios na virada do século XIX para o XX.
Nos levantamentos do “Inventario Nacional de Bens Moéveis e Integrados
do Maranhao”, os autores também identificaram o estilo escultérico
francés na imaginaria em gesso naquele Estado, caracterizando pecas mais
tardias do final do século XIX (Quites; Santos, 2014).

Durante a transicao do século XIX para o XX, comegaram
a aparecer as primeiras imagens do segundo subgrupo,
fabricadas em gesso, concebidas dentro do padrao
francés, marcadas por um certo refinamento e elegancia.
Trata-se de pecas feitas em série, produzidas a partir de
molde e distribuidas em todo o mundo através de
catalogos. Estilisticamente reproduzem os modelos
neoclassicos da segunda metade do século XIX, com
figura longilinea, panejamento caindo em pregas verticais
em ligeiros meandros e relativamente colados ao corpo,
uma gestualidade estudada e grande riqueza de detalhes;
a decoracao segue a técnica do decalque. (...) A maioria das
pecas inventariadas, neste subgrupo é proveniente de
Paris, como atestam as marcas e inscricoes em forma de
carimbos, onde destaca-se um coragao flamejante.
(Quites; Santos, 2014, p. 156).

No contexto maranhense, em que ainda era possivel encontrar alguns
profissionais santeiros até o século XIX, houve uma perda no dominio
técnico por parte dos artistas locais, isto por volta de 1936 (Assis, 2016).

Com a chegada da igreja ultramontana e dos imigrantes europeus no
Brasil, as festas populares coloniais e imperiais perderam espaco para as

europeias. Nos catalogos das importadoras, como a Casa Sucena, bem
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como naqueles das fabricas pioneiras, ao lado das devocoes tradicionais
trazidas pelos portugueses no inicio da colonizagao, verificou-se a
introdugao de novas iconografias. Desse modo, além de empregado nas
devocgdes mais tradicionais do século XVIII, o gesso acompanhou o
surgimento no contexto europeu e a incorporagao no Brasil da veneracao
de um distinto programa iconografico.

Nos séculos XIX e XX, de acordo com Assis (2016), Quites e Santos (2015),
foram sendo comuns as representacoes de Sagrado Coracao de Jesus, Sao
José, Sao Vicente de Paulo, Sao Joao Batista, Sao Geraldo Magela, Nossa
Senhora de Lourdes e Nossa Senhora Aparecida e, aos poucos, no interior
dos templos religiosos, verificou-se a substituicao dos antigos santos de
culto dos periodos colonial e imperial pelos santos de devocao europeus
e aqueles recentemente canonizados. O gosto e a estética das esculturas
em gesso igualmente influenciaram as produgdes em madeira do periodo,
notadamente sendo percebido a adogao na talha e nos acabamentos das
caracteristicas neoclassicas, neogéticas ou sulpicianas? e a repintura da
imaginaria barroca e rococé presente.

Segundo Cavaterra (2020), instituiu-se também a primeira sexta-feira
do més como data de celebragao ao Sagrado Coracao de Jesus. Em 1889,
o Papa Leao XIII consagrou solenemente a devoc¢ao ao Sagrado Coracgao
de Jesus, surgindo a iconografia do Cristo com seu Sagrado Coracao
traspassado pela lanca de Sao Longinus e coroado de espinhos,

colocado sobre seu peito. A partir do pedido do Papa Leon XIII, em carta

2As esculturas sulpicianas podem ser esculpidas em madeira ou moldadas em gesso, carton-
plerree carton-romain e policromadas com cores suaves. As vestes tém forte influéncia
medieval, tanto nos modelos, caimento dos tecidos e modos de amarracao nos bracos e uso de
cintos, e sao decoradas com barrados dourados e com flores estilizadas de inspiragao gética,
semelhantes aos esténceis muito em voga na decoracao novecentista. A decoracao das vestes
também pode ter imitacao de brocados e adamascados em ricas decoragdes em relevo e
aplicacao de pedrarias. Os corpos sao realistas, as proporg¢oes respeitadas e nao se veem os
corpos musculosos da arte classica. Os rostos sao delicados, com olhos de vidro e bochechas
rosadas e peles claras e polidas. Sao sutis as expressoes de dor, enfermidades e marcas de
sofrimento. Assumiram formas ora neogdticas, ora neorromanicas, neoclassicas ou mesmo
neobarrocas. Sao caracterizadas por sentimentalismo e representam os santos com uma certa
intencao de interacao com os espectadores, principalmente pelo olhar voltado em direcao aos
fiéis [...], e pelo gestual do corpo e maos [...] que estendem sua mao em sinal de bencao, ou ainda
representacoes dos santos cujos bracos se abrem acolhendo o observador. Muitas vezes sao
retratados em gléria celestial, com peanhas e tronos em forma de nuvens e circundados por anjos
e flores. Sua funcao é emocionar e encorajar os fiéis a oracao, expressando sentimentos de
gentileza, paz e éxtase contidos (Cavaterra, 2023, p. 135-136).

129



enciclica de 1899, foi criada a imagem do Sagrado Coracao de Jesus em
modelo executado pela Maison Raffl et Cie, com manto decorado com

flores Art Nouveau.

Historico da imagem do Sagrado Coracao de Jesus

Afinal, por que analisar mais profundamente a escultura do Sagrado
Coracao de Jesus do Municipio de Cariacica? Como obra em gesso,
provavelmente feita em varias copias, o que a tornava especial para
preservagao?

O primeiro aspecto que se destacava era de ordem subjetiva,
proveniente da comunidade da Pardoquia que, pelos seus afetos,
consideraram necessaria a conservacao-restauracao da imagem. Para
estes, aquela escultura do Sagrado Coracao de Jesus era portadora de
inameras relacoes de fé, memoria, identidade, pertencimento, sendo,
portanto, insubstituivel.

Além das questdes socioculturais, em termos de técnica construtiva, a
escultura do Sagrado Coracao de Jesus foi concebida com os bragos
abertos, uma representacao menos usual. Ordinariamente, notavam-se
dois gestos principais na concepcao das esculturas sob esta devocao: no
mais comum, a imagem apontava para seu coragao com a mao esquerda
e convidava a aproximacao dos fiéis com sua mao direita; no outro, a
imagem com os dois bracos abertos deixava o coracao em evidéncia ao
centro do peito, abencoando os devotos com as maos e com o olhar
voltado para baixo. Essa tGltima forma iconografica, adotada para o Sagrado
Coracao de Jesus aqui analisado, trouxe a necessaria resolucao da area dos
bracos, algo conseguido pelo artista com a separacao em blocos.

Com reentrancias, detalhamentos e insercao de olhos de vidro, seguindo
os estudos em relacao as técnicas de moldagem em gesso utilizadas em
meados do século XIX e inicio do século XX, época da feitura da obra,
chegou-se a conclusao de que a escultura foi produzida no sistema de
tasselos, com acréscimo de fibras vegetais para enrijecimento. Os bragos

macicos abrigavam de um lado as maos com alma em ferro e, no outro

130



extremo, um pino de madeira em formato de piramide. Esse pino permitia
a anexacgao dos bracos ao corpo da escultura, em sistema macho e fémea.
Segundo Franco Rufino (2015), Unica referéncia encontrada com
documentacao desse tipo de sistema construtivo para bracos em gesso, tal
montagem foi muito comum na Espanha, especificamente em Sevilha
(segunda metade do século XIX e inicio do XX). O sistema construtivo dos

bracos motivou as pesquisas de origem da peca.

Figura 2.Trés imagens do Sagrado Coracgdo de Jesus encontradas em buscas na internet.
Fonte: Carlos Perret (s.d.), Mercado Livre (2021) e STUDIO A (2019). Representagao
masculina de um jovem em pé, com cabelos longos e barba, mantendo os dois bracos
abertos e sustentados a frente do corpo. Maos abertas em posicao de bengao. Vestem
uma tanica com tons claros (bege) e um manto vermelho com fundo rosa. Possuem um
coracao flamejante no meio do peito com raios brilhantes no entorno. Localizam-se
sobre um globo azul com representacao de nuvens.

Devido a falta de dados sobre o Sagrado Coracao de Jesus, optou-se por
iniciar uma busca por outras esculturas semelhantes no Brasil. A
metodologia utilizada baseou-se na pesquisa por palavras-chave na aba
de imagens do Google. Entre os muitos resultados para “escultura em
gesso + Sagrado Coracao de Jesus” houve o retorno, em sites brasileiros, de
trés esculturas alinhadas a estudada, sendo dois casos em Minas Gerais e
um em Sao Paulo. Os exemplares de Minas Gerais estavam expostos em
blogs de restauradores, sendo provenientes da Igreja Matriz de Santo

Anténio, Municipio de Cristiano Otoni, e da Igreja Santa Helena, do
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Municipio de Belo Horizonte; enquanto a de Sao Paulo foi encontrada a
venda no Mercado Livre, na pagina da Loja Todos os Santos, de Aparecida
do Norte3 As quatro esculturas em gesso representando o Sagrado
Coracao de Jesus demonstraram semelhancas em relacao ao suporte,
excetuando o ocasionado por interveng¢oes descaracterizantes, inclusive
acoes de restauracao.

Em novas buscas pela internet foi encontrada a pagina da loja Used Church
Items, com sede fisica em Pittsburgh, nos Estados Unidos. Pela descricao
fornecida no site, compreendeu-se ser um antiquario de artigos catolicos,
que funcionava ha mais de cinquenta anos com compra, venda e eventuais
restauracoes de itens de instituicdes religiosas e particulares. Seu acervo
seria comercializado na Ebay para qualquer pais e, entre os itens do
catdlogo disponivel para venda, notaram-se quatro esculturas que
poderiam ser acrescidas ao grupo estudado. Saber da existéncia de outras
obras nos Estados Unidos foi surpreendente, ja que nao existem muitas
referéncias para estudo de arte sacra provenientes daquele pais. Nesse
sentido, o texto sobre a historia da loja foi revelador:

Nos ultimos 50 anos, meu pai adquiriu nossos
suprimentos de igrejas, conventos, mosteiros, padres
aposentados e em qualquer lugar possivel. Logo apés o
Concilio Vaticano II e continuando por muitos anos,
grande parte da historia fisica da igreja foi substituida ou
descartada em todo o mundo. Meu pai ficou surpreso ao
ver tantos leiloes desses itens que ele cresceu vendo, e
sentiu que era seu dever preservar o que podia. Como a
maioria dos itens era considerada insignificante e fora de
moda, seu valor era baixo [...].

Meu pai nao tinha muito dinheiro, mas continuava
economizando e comprando o que podia, guardando-os
em seguranga para uma data posterior, quando tivesse
certeza de que a igreja ou o clero reconheceriam seu valor
histérico mais uma vez. Ele salvou todos os itens que
podia. Sendo um antiquario, ele instintivamente conhecia
a qualidade e buscava as melhores coisas que estavam
sendo descartadas. No entanto, ele se esforcou para
preservar o maximo que pode de itens pequenos ou

3No intuito de buscar o fabricante das imagens, foram realizados contatos por e-mail com os
restauradores e por telefone com a loja. Os restauradores alegaram nao ter informacoes sobre a
fabricacao, mas o representante da loja disse que a escultura havia sido produzida por eles. Ao
serem feitas mais perguntas sobre a producao da imagem, o representante da loja finalizou
abruptamente a ligacao e a pagina no Mercado Livre foi excluida.
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grandes, aparentemente sem valor. Ele disse em varias
ocasides que, se fosse rico, poderia ter comprado 100
vezes mais, e ficou triste sabendo que a maioria foi
derretida ou destruida. (Mike - Used Church Items,
traducao nossa)*

Pelo depoimento, ficou evidente que a formacao do acervo deste
antiquario foi resultado da resisténcia e da visao de seu fundador quanto
a preservacao da imaginaria. Apés o Concilio Vaticano II (1962-1965),
atividades iconoclastas aconteceram também no Brasil e as esculturas em
gesso figuraram como principais alvos, muito em resposta a deliberacao
deste Concilio em enfatizar a centralidade de Cristo em detrimento a
outras devog¢oes®. Segundo Paulo Américo (2020), nao houve uma ordem
direta para eliminacao das imagens nos documentos conciliares, mas sim
um movimento dito progressista que trouxe consequéncias para as
futuras constru¢des, bem como a dilapidacao das antigas igrejas, tanto em
termos de imagens sacras quanto de ornamentos.

Em contato realizado por e-mail com o proprietario da Used Church Items
houve a indicacao de trés possiveis fabricas para a forma-matriz do
Sagrado Coracgao de Jesus em questao,

Essas estatuas de gesso comecgaram a ser feitas no final de
1800 por empresas como Daprato, Olot e Mayer Munich.
Uma vez que eles comegaram a se tornar populares,
outras empresas comecaram a fazé-los. (Mike, 2022, n.p.,
traducao nossa)®.

4 Do original: “Over the last 50 years, my father acquired our supplies from churches, convents,
monasteries, retired priests, and anywhere possible. Soon after the second Vatican council and
continuing for years to come, much of the physical history of our church was replaced or
discarded around the world. My father was surprised to see so many of these items he grew up
with being sold to the highest bidder and felt it his duty to preserve what he could. Since most
items were considered insignificant and out of fashion, their value was petty [...] My father didn't
have much money, but kept saving and buying what he could, then storing them sately away for a
later date, when he was certain the church or clergy would acknowledge their historical value
once again. He saved every item he could. Being an antique dealer, he instinctively knew quality
and sought out the best things being discarded. However, he endeavored to preserve as much as
he could from small or large seemingly worthless items to whatever he could afford. He's said on
numerous occasions that had he been wealthy, he could have purchased 100x more than he was
able and was saddened knowing most was either melted down or trashed.”

5 Valorizagao das representacoes de Sagrado Coracao de Jesus e Sagrado Coracao de Maria, filho e
mae, que deveriam ser o foco, os verdadeiramente mais proximos a Deus. Acreditava-se que a
presenca de outras iconografias dispersava a fé dos fiéis, sendo intermediarios menores,
comparados a Jesus e Maria.

6 Do original: “ Those plaster statues started to be made in the late 1800s by companies like
Daprato, Olot, and Mayer Munich. Once they started to become popular other companies started
making them.”
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A partir das informacoes fornecidas, buscou-se as fabricas Daprato,
revelada como Daprato Rigali Studios, e também conhecida como Daprato
Statuary Company, Olot, precisamente Escuela Olot, e Mayer Munich, ou
seja, Mayer and Co. (of Munich).

Daprato Rigali Studios, incialmente conhecida por Daprato Brothers &
Company e posteriormente por Daprato Statuary Company, segundo
trazido pelo proprio site da empresa, foi fundada em 1860 em Chicago,
Illinois, pelos quatro irmaos Daprato, imigrantes de Barga, Italia. A cidade
de Braga era conhecida pela producgao de esculturas e os irmaos Daprato
decidiram se mudar para os Estados Unidos para produzir e vender suas
obras no continente americano. Posteriormente, em 1881, John Rigali, que
era um eximio escultor e primo mais novo dos Daprato, os acompanhou.
Por ideia de Rigali, a empresa modificou a sua producao para altares e
esculturas eclesiasticas, tornando-se uma produtora e distribuidora
mundial, tanto que, em 1901, difundiu um catalogo comercial ilustrado e
produziu 3/4 da imaginaria religiosa americana, exportando para Cuba e
México. Em 1909, o estidio recebeu o titulo de “Pontificio Instituto de Arte
Crista”, uma homenagem concedida pelo Papa Sao Pio X e, em 1917, a
Daprato Statuary Company ja operava em Chicago, Nova York, Montreal e
em Pietrasanta, na Italia. Com a diminuicao da producao, devido ao
Concilio Vaticano II, a empresa somou suas atividades de producdo de
imagens com a de artes decorativas e de arquitetura religiosa.

A Escuela Olof comecou em 1880, com a sociedade de Vayreda i Berga
fundando a primeira oficina de escultura chamada de E/ Arte Cristiano,
que fabricava e pintava imagens de gesso e madeira, sendo também
importadora de imagens francesas no estilo Saint Sulpice. As fabricas de
imagens religiosas se multiplicaram em Olot, sendo que, no final do século
XIX, ja havia cerca de quarenta oficinas especializadas nessa técnica e com
grande exportacao para o mundo todo, destacando-se as oficinas £/

Sagrado Corazon, Las Artes Religiosas, El Renacimiento, El Arte Olotense,

7 Olot € o nome de uma cidade, na regiao da Catalunha, na Espanha.
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El Buen Pastor, El Inmaculado Corazon de Maria e El Arte Catolico, estas
nao mais existentes por juncao a outras fabricas ou por encerramento de
atividades. O panorama politico da Espanha nos primérdios do século XX,
com a implantacao da Republica (1931) e subsequente Guerra Civil
Espanhola (1936-1939), iniciou uma derrocada nas atividades das oficinas
de Olot, colaborada com a centralizacao do Cristo e remocao das imagens
de santos nao canonizados das igrejas, segundo normas do Concilio
Vaticano II (1962-1965), alcancando até os santos canonizados que
entraram no rol do esquecimento. Atualmente, sao poucas as oficinas
ainda existentes, entre elas a San Anfoni Maria Claret, Stylart, Artesiana
Juvanteny i Dimosa, Arte Nuevo Olot S.I, aliando técnicas antigas e novas
na fabricacao de imagens de arte sacra.

Em relacao a Mayer and Co. (of Munich), as pesquisas nao retornaram
informacoes satisfatorias quanto a producgao de esculturas. Na pagina
Mapping the Practice and Profession of Sculpture in Britain & Ireland 1851-
1951, obteve-se o registro de atividades de 1874 a 1900, com funcgao de
escultor e trabalho em metal. No entanto, as maiores referéncias trazidas
disseram respeito a fabricacao de vitrais, ainda em vigéncia.

Assim, digitando nas buscas do Google “Sacred Heart of Jesus + Daparto” e
“Sagrado Corazon de Jesus + Olot’, obteve-se como retorno varias
esculturas passiveis de comparacao, sendo surpreendente o nimero de
imagens idénticas ao Sagrado Coracao de Jesus de Cariacica, atribuidas a
Daprato, principalmente nos Estados Unidos. Desse modo, tornou-se
incontestavel o vinculo entre a escultura restaurada pelo NCR-UFES e a
Daprato Statuary Company, o que foi definitivamente confirmado com o
registro fotografico de dois catalogos de 1918 da empresa, onde

apareceram as esculturas.
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Figura 3. Catalogos Daprato Statuary Company editado em Chicago, criagoes de 1918.
Destaque para a imagem do Sagrado Coracao de Jesus. Fonte: Worth Point(2022). Vista
interna de dois livros abertos, onde existem quinze fotografias coloridas e preto e
branco de diferentes esculturas de arte sacras.

Todavia, a afirmacao de que a escultura de Cariacica foi confeccionada
dentro das oficinas Daprato nao pode ser feita, pois o selo da marca,
localizado nas bases, encontrava-se ausente.8 Neste ponto, inferiu-se
sobre: 1) a perda/cobertura do selo, sobretudo sabendo-se que a
escultura de Cariacica passou por um anterior processo de
intervencao, que envolveu visivelmente a sua base; ou 2) a escultura
trata-se de uma reproducao da forma original da Daprato,
possibilidade salientada por Mike (2022) em seu e-mail, quando cita
que com a popularizagao das esculturas em gesso as formas originais
das grandes fabricas foram copiadas.

A pesquisadora Cristiana Cavaterra (2022), em resposta enviada por e-
mail, sugeriu o levantamento das lojas de importacao e comercializacao
de obras sacras no Espirito Santo, pois em seus estudos descobriu que o
estado tem grande numero de esculturas em gesso importadas de uma
tradicional fabrica francesa, a Maison Raffl et Cie, o que demonstra um
histérico desse tipo de transagao que poderia envolver outras empresas.
Acrescentou que muitas imagens sacras foram importadas diretamente
por padres e construtores e, devido ao expressivo nimero de imigrantes

no estado, isso facilitaria o contato com localidades da Europa, bem como

8 Por causa das chapas de madeira envolvendo a base, o selo pode estar encoberto. A escultura
também nao apresenta identificacao de importadoras.
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dos Estados Unidos. De encontro aos relatos de Cavaterra (2022), a fala do
professor Attilio Colnago durante a /ive “Histéria, Memoria, Legado,
Vanguarda: Conversa com Gilca Flores e Attilio Colnago™ revelou que o
Espirito Santo nao era um produtor, mas que as esculturas vinham de
outros locais, inicialmente de Minas Gerais e da Bahia, no periodo colonial.

A gente nao tem nada registrado, nada documentado de
que aqui no estado funcionava ateliés de producao de arte
sacra. O que a gente tem que lembrar é que desde que, em
termos historicos, desde que acontece a descoberta de
ouro em Minas, a Capitania foi fechada, isolada para o
ouro nao sair por aqui. E, por isso, a gente ficou mais de
100 anos completamente esquecidos, abandonados.
Entao, a gente nao teve um desenvolvimento, tanto que o
que a gente tem de igreja desse periodo colonial é muito
simples: Capela Santa Luzia, Capela de Sao Tiago, Sao
Gongalo, a Igreja da Prainha... Entao, com certeza, o que a
gente tem de arte sacra ou veio de Minas ou veio da Bahia
[..]. (Colnago, 2021)

Expandindo o trazido nas indica¢Oes anteriores, os recentes trabalhos
desenvolvidos no Nucleo de Conservacao e Restauracao, com a
restauracao de esculturas do século XIX, demonstraram a vinda de
obras sacras também da Alemanha e da Austria, importadas
diretamente por comunidades de imigrantes dessas origens,!© e outras
das quais se desconhecesse o local de fabricacdo, mas que receberam a
identificacao das Casa Sucena e Casa “A Luneta de Ouro”,! importadoras
cariocas anteriormente citadas, que trouxeram exemplares da Franga e
de Portugal.'?

Infelizmente, a Daprato Statuary Company nao respondeu ao e-mail
enviado, retorno que poderia dirimir muitas davidas e fomentar a

continuidade desta pesquisa. A sugestdo de Cavaterra (2022) para

9 A partir de 50'44".

10 Atividade de extensao Prestacao de Servico n° 4514 - Restauragao do conjunto escultérico da
Comunidade do Sagrado Coragao de Jesus, Distrito de Biriricas de Cima em Domingos Martins,
Espirito Santo.

11 Atividade de extensao Prestacao de Servico n° 4489 - Restauracao do conjunto escultérico de
imagens sacras em gesso policromado da Igreja Sagrado Coracao de Jesus, Distrito de Todos os
Santos, Guarapari.

12 Trazendo outros exemplos, esculturas trazidas do Tirol, Italia, sao objetos de estudo da
dissertacao de Albanize de Oliveira Monteiro (2017), “Anélise da simbologia religiosa das igrejas
verbitas Sagrada Familia e Divino Espirito Santo no Municipio de Santa Leopoldina - ES”.
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investigar o comércio de arte sacra no estado ainda nao foi iniciado,
permanecendo um caminho aberto.

Para concluir esse breve historico, salienta-se que cada uma das esculturas
do Sagrado Coracao de Jesus encontrada apresentava um padrao de
acabamento, apesar das formas comuns. Podia-se inferir sobre
intervengoes posteriores e a venda das esculturas apenas no gesso para
posterior policromia, mas a propria Daprato Statuary Company previa em
seus catdlogos diferentes niveis de decoracao e valores a serem escolhidos
pelo cliente, como visto nas especificagoes:

Rico: Estatuas de beleza artistica, decoradas com cores
duradouras em efeitos sombreados. Borda de listra
simples de folha de ouro puro. Escolha de cores
tradicionais e dourado ou creme, branco e dourado.
Extra Rico: Estatuas de beleza artistica, decoradas com
cores duradouras em efeitos sombreados. Borda
ornamental especialmente projetada de folha de ouro
puro. Escolha de cores tradicionais e dourado ou creme,
branco e dourado.

Especial Extra Rico: A decoragao especial extra rica
consiste em ornamentagao de ouro elaborada para cobrir
o vestuario como visto na Placa G. O custo deste
acabamento depende da quantidade de ornamentagao
desejada, pois pode ser aplicado em um grau menor do
que o mostrado na Placa G e ainda ser mais elaborado do
que os Extra Ricos. (Daprato, s.d, n.p., traducao nossa)

Consideracoes Finais

As quatro esculturas em gesso do Sagrado Coracao de Jesus no Brasil
atestam execucao a partir das mesmas formas, sendo originalmente
idénticas em relacao ao suporte. Entretanto, devido as suas trajetorias
individuais de exposicao em localidades diferentes, hoje, apresentam

mudangas  ocasionadas por  deterioracbes ou intervencgdes

13 No original: “Rich: Statues of artistic beauty, decorated with enduring colors in shaded effects.
Simple stripe border of puré gold leaf. Choice of traditional colors and gold (Plate A) or cream,
White and gold (Plate H).

Extra Rich: Statues of artistic beauty, decorated with enduring colors in shaded effects. Specially
designed ornamental border of puré gold leaf. Choice of traditional colors and gold (Plate E) or
cream, White and gold (Plate B).

Special Extra Rich: The Special Extra Rich Decoration consists of elaborate gold ornamentation
covering garment as seen in Plate G. The cost of this finish depends upon the amount of
ornamentation wanted, as it may be Applied in a less degree than shown in Plate G and still be
more elaborate than the Extra Rich.”
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descaracterizantes que as distinguem. Apesar de terem um inicio comum,
por vezes caracteristica que confere demérito ao gesso comparado a
madeira, o destino dado a cada escultura resulta em obras com carater
Unico, tanto em estrutura e estética quanto em poder simbdlico.
Visivelmente, o padrao de acabamento do exemplar restaurado é bem
mais apurado do que o das demais. Todavia, o Sagrado Coragao de Jesus
de Cariacica nao substitui o de Cristiano Otoni ou o de Belo Horizonte, e
nem pode ser alterado por um comprado na Ebay. Cada um é “lugar de
memodria”, segundo Nora (1993), para suas comunidades.

Interessante supor uma ligacao entre uma fabrica dos Estados Unidos e a
importacao que chega ao Espirito Santo, principalmente pelas pesquisas
quanto a circulacao de pecas em gesso no Brasil citarem raramente a
Daprato Statuary Company, por nao ser uma origem costumeira da arte
sacra em gesso no pais. Portanto, este artigo é apenas o principio de uma

rica investigacao.

Referéncias

ASSIS, Maria Clara de. Diagnéstico do estado de conservacao das
esculturas em gesso do Santuario do Caraca, Minas Gerais. 2016. 133f.
Monografia (Curso de Graduagao em Conservacao-Restauracao de Bens
Culturais Moveis) - Escola de Belas Artes, Universidade Federal de Minas
Gerais, Belo Horizonte, 2016.

CARLOS Perret imagens sacras e presépios. Sagrado Coracao de Jesus
(restauragao). Blog com divulgacao dos trabalhos realizados em pintura,
estatuetas, ceramicas, resinas, restauracoes, quadros a 6leo, reproducao
de imagens em gesso e resina. Disponivel em:
https://carlosimagenssacras.blogspot.com/search/label/Restaura%C3%A
7%C3%B5es. Acesso em: 29 out. 2025.

CAVATERRA, Cristina Antunes. Os Catalogos Ilustrados: devocao,
iconografia e comercializacdo de obras sacras na Belle Epoque brasileira.
2017. Monografia (Especializacao em Historia da Arte Sacra) - Faculdade
Arquidiocesana de Mariana - Dom Luciano Mendes, Mariana, 2017.

139



CAVATERRA, Cristiana Antunes. Os Catalogos Ilustrados: devogao,
iconografia e comercializacao de obras sacras na Belle Epogue brasileira.
Imagem Brasileira, Belo Horizonte, n.10, 2020, p. 115-124. Disponivel em: .
https://eba.ufmg.br/revistaceib/index.php/imagembrasileira/article/vie
w/358. Acesso em: 8 dez. 2025.

CAVATERRA, Cristiana Antunes. Pesquisa Sagrado Coracao de Jesus.
Destinatario: Nucleo de Conservacao e Restauracao da Universidade
Federal do Espirito Santo. Vitéria, 08 e 09 fev. 2022. 2 mensagens
eletronicas.

COELHO, Beatriz (Org.). Devocgao e arte: Imaginaria religiosa em Minas
Gerais. Sao Paulo: EDUSP, 2005.

DAPRATO Rigali Studios. [Site institucional]. Disponivel em:
https://dapratorigali.com/. Acesso em: 29 out. 2025.

DETROIT church blog. St. Michael the Archangel (Livonia). Disponivel em:
http://detroitchurchblog.blogspot.com/2015/11/st-michael-archangel-
livonia.html. Acesso em: 29 out. 2025.

ETZEL, Eduardo. Imagem Sacra Brasileira. Sao Paulo: Melhoramentos, 1979.

FRANCO RUFINO, Manuel Pedro. Historia sobre técnicas de esculturas
vaciadas em yeso y su conservacion y restauracion. Estudios de caso: la
coleccion de la Escuela de Arte y la coleccion de la Universidad de
Sevilla. 2015. Tesis Doctoral (Programa de doctorado: Escultura e Historia
de las Artes Plasticas II) - Facultad de Bellas Artes, Universidad de Sevilla,
Sevilla, 2015.

HISTORIA, Memoria, Legado, Vanguarda 70 anos da Escola de Belas
Artes e 50 anos do Centro de Artes. Conversa com Gilca Flores de
Medeiros e Attilio Colnago. [S.I.: s.n.], 2021. 1 video (81 min). Publicado
pelo canal Centro de Artes. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=WeEXOHtzCNE&t=3239s. Acesso
em: 14 out. 2025.

MAPPING the practice and profession of sculpture in Britain & Ireland
1851-1951. Mayer and Co. (of Munich). Disponivel em:
https://www.gla.ac.uk/schools/cca/research/arthistoryresearch/projects
andnetworks/mappingsculpture/. Acesso em: 29 out. 2025.

MERCADO LIVRE. Imagem Do Sagrado Coracao De Jesus Abengoando
Tamanho 120cm. Disponivel em:
https://produto.mercadolivre.com.br/MLB-752181055-imagem-do-
sagrado-coraco-de-jesus-abencoando-tamanho-120cm-_]M. Acesso
em: 10 mai. 2021

140


https://eba.ufmg.br/revistaceib/index.php/imagembrasileira/article/view/358
https://eba.ufmg.br/revistaceib/index.php/imagembrasileira/article/view/358
https://dapratorigali.com/
http://detroitchurchblog.blogspot.com/2015/11/st-michael-archangel-livonia.html
http://detroitchurchblog.blogspot.com/2015/11/st-michael-archangel-livonia.html
https://www.youtube.com/watch?v=WeEXOHtzCNE&t=3239s
https://www.gla.ac.uk/schools/cca/research/arthistoryresearch/projectsandnetworks/mappingsculpture
https://www.gla.ac.uk/schools/cca/research/arthistoryresearch/projectsandnetworks/mappingsculpture
https://produto.mercadolivre.com.br/MLB-752181055-imagem-do-sagrado-coraco-de-jesus-abencoando-tamanho-120cm-_JM
https://produto.mercadolivre.com.br/MLB-752181055-imagem-do-sagrado-coraco-de-jesus-abencoando-tamanho-120cm-_JM

MIKE. Research on the sculpture of the Sacred Heart of Jesus.
Destinatario: Nucleo de Conservacao e Restauracao da Universidade
Federal do Espirito Santo. Vitéria, O1 fev. 2022. 1 mensagem eletrénica.

PIMENTEL, Francisco. Os santos de Olot -1- (Els Sants d'Olot) - Espanha.
Atelier Pimentel, 27 out. 2015. Disponivel em:
https://athelierpimentel.blogspot.com/2015/10/0s-santos-de-olot-1-els-
sants-dolot.html. Acesso em: 29 out. 2025.

QUITES, M. Regina Emery; ASSIS, Maria Clara; SANTOS, Nelyane.
Esculturas sacras en yeso de Minas Gerais: trayectorias de hacer y
devociones. Libro De Resimenes 22 as 24 de Julio de 2015 Universidad
SEK Santiago de Chile, p.318-324.

QUITES, Maria Regina Emery; SANTOS, Nelyane Gongalves. Plaster
devotional sculptures. Material and technical study. Estudos de
Conservacao e Restauro, /S. // n. 5, p. 148-165, 2013. DOL:
10.34618/ecr.5.3749. Disponivel em:
https://revistas.ucp.pt/index.php/ecr/article/view/7893. Acesso em: 9
dez. 2025.

STUDIO A - PROJETOS E RESTAURACOES. Restauracao de Escultura
Religiosa em Gesso Policromado - Sagrado Coracao de Jesus - Cristiano
Otoni / MG - 2018. Disponivel em:
https://studioaprojetos.blogspot.com/2019/02/restauracao-da-
escultura-religiosa-em.html. Acesso em: 29 out. 2025.

USED CHURCH ITEMS. [Site institucional] The Catholic Company for
Antique Church Items. Disponivel em:
http://www.usedchurchitems.com/. Acesso em: 29 out. 2025.

WORTH POINT DISCOVER, VALUE, PRESERVE. [Site institucionall].
Disponivel em: www.worthpoint.com/. Acesso em: 29 out. 2025.

Recebido em: 3 de novembro de 2025.
Publicado em: 29 de dezembro de 2025.

141


https://athelierpimentel.blogspot.com/2015/10/os-santos-de-olot-1-els-sants-dolot.html
https://athelierpimentel.blogspot.com/2015/10/os-santos-de-olot-1-els-sants-dolot.html
https://revistas.ucp.pt/index.php/ecr/article/view/7893
https://studioaprojetos.blogspot.com/2019/02/restauracao-da-escultura-religiosa-em.html
https://studioaprojetos.blogspot.com/2019/02/restauracao-da-escultura-religiosa-em.html
http://www.usedchurchitems.com/
http://www.worthpoint.com/

Experiéncia sensivel e
posicionamento politico em
“Obijeto e Participacao” (1970)

Sensitive experience and political positioning in “Object and
Participation” (1970)

Roney Jesus Ribeiro (PPGHis-UFES)!

Resumo: O presente artigo tem como objetivo analisar a mostra “Objeto e
Participacao” (1970), realizada no Palacio das Artes, em Belo Horizonte,
destacando seu carater experimental e engajado politicamente. A pesquisa adota
uma metodologia qualitativa, de natureza analitica e exploratéria, examinando as
proposicoes artisticas em dialogo com a realidade sociopolitica do Brasil nos anos
1970, periodo marcado pela ditadura militar. Organizada por Frederico Morais, a
exposigao valorizou a participagao ativa do publico, por meio de linguagens
visuais inovadoras e experiéncias sensoriais. As proposi¢des artisticas
apresentadas na mostra em questao configuraram intervencdes criticas e
coletivas, capazes de questionar o sistema de arte tradicional e provocar reflexao
sobre as injustigas e os conflitos sociais do periodo, consolidando a mostra como
marco da arte de guerrilha ou “contra-arte” no Brasil.
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Introducao

A década de 1970 teve inicio com uma série de mostras e intervencoes
artisticas que transformaram os espacgos publicos em auténticos museus
a céu aberto. Nesse contexto, a arte passou a assumir novas dimensoes,
tornando-se um meio de resisténcia e expressao politica diante da
repressao do regime militar. As producoes artisticas foram se
configurando como uma auténtica forma de guerrilha cultural contra a
violéncia e as prisdes arbitrarias de cidadaos. Um dos movimentos
artisticos mais significativos de 1970 foi Do Corpo a Terra, realizado em
abril, em Belo Horizonte (MG), que expressou com intensidade esse
espirito de contestacao e engajamento. Esse evento impulsionou duas
exposi¢oes fundamentais para a compreensao da necessidade de uma
nova postura frente a realidade brasileira: uma de mesmo nome “Do
Corpo a Terra”, ocorrida entre os dias 17 e 21 de abril, no Parque
Municipal, e “Objeto e Participacao”, realizada no interior do Palacio das
Artes, e que ficou aberta ao publico por um més (Ribeiro, 2025, p. 212).
Essas mostras aconteceram no contexto da Semana de Arte de
Vanguarda, realizada por ocasiao da inauguragao do Palacio das Artes, e
em comemoracao a Semana da Inconfidéncia. A entao diretora do setor
de Artes Visuais do Palacio, Mari'Stella Tristao, convidou Frederico
Morais para organizar os eventos patrocinados pela Hidrominas, érgao
estadual de Minas Gerais dedicado a promocao do turismo e da cultura
(Dellamore, 2014, p. 115). Vale lembrar que, na época, o termo “curador”
ainda nao era utilizado no Brasil; Morais atuou como critico e
organizador das exposi¢oes. Segundo Chagas (2020, p. 138), a funcao de
curador era, inicialmente, compreendida como “diretor artistico”
responsavel pela selecao das obras. Essa funcao surge no pais na década
de 1950, com a expansao do mercado de arte, consolidando-se
especialmente nos anos 1980.

Ao todo, 25 artistas participaram das duas mostras - “Do Corpo a Terra” e
“Objeto e Participagao” - entre os quais se destacam Artur Barrio, Cildo

Meireles, Carlos Vergara, Thereza Simoes, Hélio Oiticica, Dileny Campos,
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Terezinha Santos, Lotus Lobo, Luciano Gusmao, Yvone Etrusco Junqueira,
Ione Saldanha, Dilton Aratjo, José Ronaldo Lima, Luiz Alphonsus e Lee
Jaff (Dellamore, 2014, p. 115). E importante salientar que Frederico Morais,
além de coordenar as mostras e escrever textos criticos das propostas
artisticas apresentadas nas exposicoes, também participou como artista.
Sua atuacao multifacetada evidencia uma visao aberta as
experimentagdes poéticas e as urgéncias sociais de seu tempo
(Campomizzi, 2017, p. 36). Ao atuar como artista no Parque Municipal de
Belo Horizonte, Morais “transformou a critica em criacao artistica”
(Ribeiro, 1998, p. 179), consolidando-se, assim, como um dos nomes mais
influentes e inovadores da arte contemporanea brasileira.

E o carater inovador das obras apresentadas em “Objeto e Participacao”
que nos motiva na elaboracao deste texto. Ainda que essa mostra tenha
ocorrido no espaco interno de exposicao, suas obras revelam profunda
repulsa as atrocidades praticadas pelos militares durante o periodo da
ditadura. Como ja realizamos estudos abordando tanto a manifestacao
artistica quanto a exposicao de mesmo nome, “Do Corpo a Terra’, neste
estudo nos dedicamos a aprofundar discussoes e reflexdes, evidenciando
a contribuicao de “Objeto e Participagao” como instrumento de
conscientizagao social e de posicionamento politico em um contexto de

intensa repressao.

Experiéncia sensivel, poética e engajamento

Embora neste texto ndo ansiamos aprofundar discussao acerca da
mostra “Do Corpo a Terra’, achamos de fundamental importancia
discorrer brevemente acerca do contexto histérico em que surgiu o
movimento de nome analogo Do Corpo a Terra, que integrou a mostra
citada conjuntamente com “Objeto e Participacao”. De acordo com
Rodrigo Pato Sa Motta, os anos 1970 foram marcados por um periodo
antidemocratico, cujo inicio se deu em 1° de abril de 1964 com o golpe
civil-militar que depoés Jodao Goulart da presidéncia e instaurou uma

ditadura no pais (Motta, 2021, p. 21-23). A repressao se intensificou com o
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Ato Institucional n° 5, de 1968, que concedeu amplos poderes aos
militares para agir com violéncia, reprimir manifestagdes sociais e
censurar eventos artisticos e culturais (Reis, 2014, p. 74-75), resultando
em prisdes injustas, mortes de presos politicos e desaparecimentos de
opositores ao sistema de governo militar.

Ao assumir a organizacao das mostras “Do Corpo a Terra” e “Objeto e
Participagao’, Frederico Morais adotou uma postura inovadora e engajada,
articulando arte e realidade sociopolitica do pais. Mesmo diante da censura e
do risco de retaliagoes, o critico lutou pela abertura de espagos para jovens
artistas e pela valorizacado de propostas experimentais. A partir dessa
experiéncia, Morais desenvolveu o conceito de “Nova Critica”, ou seja, uma
visao que atribuia a arte o papel de estimular debates de cunho social.
Tamara Silva Chagas destaca que essa perspectiva rompia com a critica
tradicional e elitista, defendendo uma arte participativa e democratica
(Chagas, 2020, p. 143). Nessa linha, o artista deixava de ser figura isolada e o
publico passava a integrar o processo criativo - o artista seria quem “da o
tiro”, lancando a ideia, e o participador, colaborador no acontecimento
artistico (Morais, 1975, p. 26).

Ao contrario do que ocorria nas mostras de arte modernas, “Do Corpo a
Terra” e “Objeto e Participagao” nao contaram com catalogos de divulgacao.
Em vez disso, Frederico Morais escolheu um formato mais condizente com o
carater inovador e politico das exposi¢oes. Desse modo, o critico redigiu um
texto-manifesto, o transferiu para o esténcil e mimeografou. Em seguida,
distribuiu os textos entre os artistas e o publico. O documento citado assumia
um tom provocativo e de resisténcia, reivindicando liberdade de expressao
artistica em meio a tanta superessao de direitos e da livre-exressao criativa. O
manifesto revelava uma critica direta as praticas autoritarias da ditadura,
reafirmando o papel da arte como instrumento de contestagao:

A afirmacao pode ser temeraria, mas tenho para mim
que nao existe a ideia de Nacao, sem que ela inclua
automaticamente a ideia de arte. A arte é parte de
qualquer projeto de nagdo, integra a consciéncia
nacional. Noutro sentido, pode-se dizer que a arte toca
diretamente o problema da liberdade. Claro, também,
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que o exercicio criador sera tanto mais efetivo quanto
maior for a liberdade (Morais, 1970, p. 5).

Desafiando o poder estatal, o manifesto redigido por Morais defendia
que as produgoes artisticas dos anos 1970 se fundamentassem na “arte de
guerrilha”, caracterizada por agdes provocativas e combativas. A proposta
era que os artistas despertassem no publico sensagdes multiplas e
inusitadas, ultrapassando a simples reacao de repulsa ou estranhamento.
O objetivo consistia em converter o espectador em participante ativo,
capaz de assumir uma postura politica a partir da estimulacao dos
sentidos - tato, audicao, olfato, paladar e visdo. Para isso, os artistas
deveriam atuar como “guerrilheiros” da arte, rompendo com os modelos
convencionais e atuando de modo imprevisivel, a fim de driblar a
censura e resistir a repressao (Morais, 1970, p. 5).

Para Paulo Reis, o engajamento de Morais e dos artistas participantes, ao
conciliarem pesquisa poética e compromisso politico, fez com que “Do
Corpo a Terra” e “Objeto e Participacao” se consolidassem como marcos da
arte contemporanea brasileira durante os anos de chumbo (1968-1974) (Reis,
2005, p. 4). Essas mostras ampliaram o debate sobre a desmaterializacao da
arte e valorizaram as experiéncias sensorias e participativas, promovendo
uma nova forma de relacao entre obra, artista e publico.

Embora integrassem a mesma movimentagao cultural em Belo
Horizonte, as duas exposi¢coes apresentaram abordagens e conceitos
distintos. Ainda assim, o elemento central que as uniu foi o ativismo
politico e social dos artistas, que buscaram conscientizar o publico sobre
seu papel na transformagao da realidade e na construgdo de uma

sociedade mais justa, livre da censura e da repressao militar.

Da materialidade ao gesto: a arte como ato politico

em “Objeto e Participacao”
Como ja citado, realizada no interior do Palacio das Artes, no Parque

Municipal de Belo Horizonte, “Objeto e Participacao” foi inaugurada em

17 de abril e permaneceu aberta por um més. A exposicao explorou a
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nocao de “objeto” e “nao objeto” como categorias artisticas, valorizando a
ideia de obra aberta e incompleta, que dependia do envolvimento
sensorial do publico em sua realizagao. O acontecimento artistico se
completava somente com a interacao do participador, configurando uma
continuidade do dialogo iniciado em Nova Objetividade Brasileira,?
realizada entre 6 e 30 de abril de 1967 (Campomizzi, 2017, p. 20). Embora
menos radicais que os trabalhos de “Do Corpo a Terra”, as obras de
“Objeto e Participacao” apresentavam um forte carater politico,
evidenciando engajamento e critica social.

Isso nos motiva a escrever este texto ressaltando a importancia dessa
Gltima mostra citada para as discussoes sobre a arte nos anos 1970. Entre
os artistas participantes de “Objeto e Participacao”, Thereza Simoes
destacou-se com trabalhos da série Carimbos (1970). Apesar de a
aparente simplicidade formal dessas proposi¢des artisticas, elas
carregam uma critica politica e ideolégica contundente, abordando
questoes de preconceito social, de género e racial, além de constituirem

uma reflexao incisiva sobre os tempos sombrios da ditadura.

“Nova Objetividade Brasileira foi uma exposicao que “solidificou os termos da vanguarda artistica
no pais que vinham sendo propostos desde ‘Opiniao 65" e ‘Propostas 65 através da reformulacao
do conceito estrutural da obra, de seu espaco social de acao e da relagao da arte com o publico. A
obra, ndo mais definida nos termos tradicionais de pintura, escultura ou desenho, denominava-se
objeto” (Reis, 2017, p. 100). Hélio Oiticica, por sua vez, fundamentou sua concepgao de arte de
vanguarda na “construcao de novos objetos perceptivos (tacteis, visuais, proposicionais, etc.),
onde nada é excluido, desde a critica social até a penetracao de situagdoes-limite” (Oiticica, 1986 p.
112). Nesse sentido, “o espaco ocupado pela proposta artistica ampliava-se além dos limites
arquitetonicos dos museus em direcao ao espago social. O publico, mais que a mera
contemplacao, era convidado a uma outra relacao sensivel com a arte. As novas formulacoes
estéticas estavam ligadas ao contexto histérico e a exposicao 'Nova Objetividade Brasileira’
representou a sumula de um programa de vanguarda da arte nacional comprometida com seu
tempo, evidenciada através de operacoes artisticas e conceituais no campo das tensoes politicas,
sociais e culturais” (Reis, 2017, p. 100-101).
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Figura 1. Thereza Simdes. Carimbos, 1970. Fonte:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/. Registro fotografico da exibicao dos objetos
que compoem a série Carimbos (1970), durante a realizacdo de “Objeto e Participagao”
no Paldcio das Artes em Belo Horizonte - MG. Fotografia em preto e branco de carimbos

sobre uma bancada branca.

Os objetos (figura 1) criados por Thereza Simdes funcionam
transportando uma palavra por vez, cada uma configurando uma espécie
de expressao de ordem destinada a chamar a atencao do publico. A
mobilidade das expressdes nos carimbos favoreceu uma comunicacao
mais objetiva e direta com o publico da mostra. De modo a destacar o
engajamento politico e ampliar o didlogo com seu publico, a artista
utilizou expressdes em inglés, como act (acdo), act silently (atue
silenciosamente), silently (silenciosamente), dirty (sujo), fragile (fragil),
silent way (modo silencioso), e o termo alemao verboten (proibido)
(Campomizzi, 2017, p. 40).

Ao empregar essas palavras, Simdes estabeleceu um dialogo sutil com a
realidade social e politica do pais, adotando uma estratégia de comunicagao
que, por vezes, se mostrava indireta, mas que permitia driblar a censura e

transmitir a mensagem critica. Observa Chagas (2020, p. 141), que ao

148


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/

Revista do Coléquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, V. 15, N. 26, dezembro de 2025

incorporar a expressao act silently, “uma palavra de ordem de Malcolm X,
lider radical da luta contra o racismo nos Estados Unidos, assassinado em
1965", Simoes evidencia, ainda que de forma menos explicita, a conexao de

sua obra com demandas sociais e politicas mais amplas.

Rhetaat Bimded b o

Figura 2. Thereza Simdes. Carimbos, 1970. Fonte:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/. Registro fotografico da exibi¢ao dos objetos
que compoem a série Carimbos (1970), durante a realizacdo de “Objeto e Participagao”
no Paldcio das Artes em Belo Horizonte - MG. A figura mostra uma fotografia em preto e
branco de carimbos sobre uma mesa branca, acima dela, percebemos que se trata de
uma impressao em papel, pois a superficie esta carimbada com alguns dos termos
indicados no texto.

Os carimbos (figuras 1 e 2) expostos por Thereza Simodes podiam ser
manuseados pelo publico, mas, para incentivar maior interacao e a

ocupacgao do espago expositivo, a artista também registrou algumas
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expressoes em painéis, vidragas, papéis e paredes do Palacio das Artes.
Esses registros provocaram diversos desdobramentos, como a
questionamento da neutralidade do espaco institucional do museu e a
ruptura com os padroes de passividade ideolégica e de género
impostos as mulheres.

Ao estabelecer uma conexao entre cenarios repressivos, como o
Brasil e os Estados Unidos, e ao relacionar arte e vida, Simoes
também permitiu que o seu publico reavaliasse o contexto
sociopolitico em que vivia, percebendo sua propria fragilidade diante
da repressao e da violéncia no pais. Dessa forma, essa proposta
artistica reforca que a arte é uma expressao livre, que nao deve se
submeter a neutralidades impostas, e que o museu, enquanto espaco
de circulagcao artistica, também nao pode “ceder as forcas do
silenciamento politico” (Reis, 2005, p. 185).

Frederico Morais concedeu plena liberdade criativa aos artistas que
participaram de “Objeto e Participacao”, sem impor restricoes quanto a
materiais ou processos artisticos. Consequentemente, muitas obras
que fizeram parte da mostra exploraram a experiéncia sensorial por
meio da interacdo entre participador e obra. Um exemplo é a
instalacao “Camas - Ela me deu bola” (1970), de Teresinha Sorares,
composta por trés camas box sem pés, revestidas com tecidos
matelassé coloridos que remetiam a clubes de futebol. A obra
funcionava como espago de integracao, promovendo encontros entre
pessoas de diferentes status social, idade, cor, cultura e ideologias.

A proposta de George Helt, por sua vez, orientava os visitantes a
refletirem sobre um caminho politico de combate a violéncia e as
injusticas sociais por meio da proposta “Objetos Graficos” (1970) e da
exibicao da obra “Maquina Poética”. Na entrada do Palacio das Artes,
Helt estendeu uma longa faixa de papel com pegadas pintadas,
guiando o publico pelo trajeto simbdlico que representava uma trilha
rumo a liberdade, capaz de orientar os participantes diante das

armadilhas do poder politico (Morais, 2001). O trabalho consistiu em
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uma série de producodes graficas, fruto das pesquisas do artista com a
linguagem visual por meio de técnicas como serigrafia, xerox e
fotografia. Parte dessa série também foi apresentada em outras
exposigoes significativas da época.

As produgoes refletem a experimentacao artistica do periodo e a
influéncia de novas midias, sendo notaveis por sua abordagem
inovadora e pela exploragcao dos limites da arte grafica. Atualmente, é
dificil encontrar imagens dessas obras disponiveis online, mesmo que
elas sejam mencionadas em textos académicos e registros
institucionais. A dificuldade de acesso a registros dessa proposta
artistica também se pauta em seu carater efémero de muitas pecas, a
énfase na pesquisa sobre processos visuais em vez da preservagao do
objeto final, e a dificuldade de catalogacao, ja que parte das obras
integra colegdes privadas ou acervos institucionais ainda nao
totalmente digitalizados.

O escultor Franz Weissmann apresentou um trabalho da série
Labirintos Lineares (1970) que parecia emergir do solo e se estender
por todo o espaco da galeria, estabelecendo um dialogo continuo com
o publico presente. Essa interacao conferia a obra a sensacao de
reestruturar o espago expositivo, mantendo forte conexao com o
Palacio das Artes e com os visitantes. Ja a producao de Dilton Araujo
abordou questoes ideologicas relacionadas a privacao de liberdade e
as dificeis condi¢des de sobrevivéncia no Brasil. Sua proposicao
consistiu na colocacdo de uma caixa de fésforo sob um pedestal,
acompanhada da expressao “uma possibilidade”. Apesar da
simplicidade formal, a proposta instigava o publico a refletir sobre o
contexto brasileiro apés a promulgacao do AI-5, que conferiu plenos
poderes aos militares e intensificou a perseguicao, tortura e morte de
presos politicos.

Em contraste, Umberto Costa Barros desenvolveu uma instalacao que
dialogava com o espaco da galeria como um todo. Ele utilizou obras do

acervo do Palacio das Artes e materiais encontrados no local, como
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escadas, pedacos de madeira, ferro, pedestais e tijolos, organizando-os
cuidadosamente em um canto da area expositiva. Diferente disso, José
Ronaldo Lima propés uma obra sensorial voltada para o estimulo do
olfato. Intitulada “Caixas Olfativas” (1970), a instalacao consistia em
nove caixas preenchidas com esséncias domeésticas - erva-doce,
acgafrao, violeta, pimenta-do-reino, funcho, coentro, orégano, fumo e
jasmim - com o objetivo de envolver os visitantes em uma experiéncia
sensorial direta e participativa.

A realizacao do acontecimento artistico a partir das “Caixas
Olfativas” dependia da participacao ativa do publico, que precisava
se aproximar dos receptaculos e inalar as esséncias para identifica-
las. Ao se tornarem coautores da obra, os participantes alcancavam
um nivel de reflexdo critica sobre a hierarquia social que
estruturava sociedades ocidentais, como o Brasil, em posi¢cdes
subalternas. O despertar dos sentidos possibilitava ao publico uma
analise mais profunda e auténoma, distante de influéncias externas
ou de riscos de manipulacao. A obra tinha como objetivo romper
com a postura contemplativa geralmente adotada pelo espectador,
utilizando a acao como elemento central da interacdao. De acordo
com Chagas, a proposta ‘“incentivava o publico a despertar seus
sentidos e a agir ativamente no desdobramento da obra, que passa a
ser nao apenas o objeto depositado pelo artista na galeria, mas
também a experiéncia estética vivida pelo individuo que interage
com ele” (Chagas, 2020, p. 142).

O artista mineiro Dileny Campos prop6s uma instalacao composta por
duas placas com a inscricao “Paisagem e Sub Paisagem” (1970), em
formato de seta indicativa de direcao, posicionadas na entrada do

Palacio das Artes, sugerindo um desvio provisoério.
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Figura 3. José Ronaldo Lima. Caixa Olfativa (1970). Fonte:
https://criticadeartebh.wordpress.com. Proposta Sensorial com madeira policromada e
perfumada. 20 x 5 x 5 cm. Exposicao-happening Objeto e Participacao, Palacio das
Artes. Belo Horizonte, abril de 1970. A figura mostra quatro imagens de fotografias, duas
menores acima e a esquerda, com um homem e uma mulher reclinados e cheirando o
contetido de caixas alongas de madeira. Acima e a direta, mesmo cenario com o
homem visto em plano médio. Abaixo, em imagem maior, mesmo homem de cabelos
longos e barba, visto de frente e mais aproximado da camera.
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Figura 4. Dileny Campos. Paisagem e Sub Paisagem, 1970. Fonte:
https://criticadeartebh.wordpress.com/2016/11/21/paisagem-e-sub-paisagem-1970.

Registro fotografico da situacdo artistica que ocorreu na calcada do Palacio das Artes,
durante a realizacao de “Objeto e Participacao” em Belo Horizonte - MG. Fotografia de
espago externo, com arquitetura em concreto, pessoas caminhando na cal¢ada e uma
placa branca em formato de seta, em primeiro plano, apontando para baixo, na qual se

1é “sub paisagem”. Logo atras dessa placa, virado para o outro lado, ha uma segunda
placa, que aponta para a rua, a esquerda.

Nesse contexto, Francesco Napoli destaca que Frederico Morais também
instalou uma placa na mesma calcada, criando um dialogo simbdlico que
remetia a incompletude da arqueologia urbana e ao que ele chama de
“gesto simbdlico de escavar o futuro” (Napoli, 2022, p. 189). A instalagao
(figura 4) com a inscricao “Paisagem” indicava a direcao da rua, enquanto
a outra, intitulada “Sub Paisagem”, apontava para baixo, sugerindo um
possivel encontro no subsolo do Palacio das Artes ou fazendo uma
referéncia mais explicita aos pordes onde prisioneiros politicos eram
encarcerados e torturados. O acréscimo do prefixo “sub” altera
completamente o sentido da palavra, conferindo-lhe um valor

secundario e ampliando o carater simbdlico da obra.
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Segundo Rodrigo Vivas, a sensacao de estranhamento provocada
pelo trabalho decorre da legitimidade do uso das placas na calgada,
que ainda estava em construcao, situacdo em que normalmente se
orienta ou instrui os transeuntes. Esse efeito é intensificado pela
segunda placa, “Sub Paisagem”, que aponta para um local
aparentemente inexistente (Vivas, 2012, p. 366-367). A obra suscita
reflexdes sobre a relacao entre arte e vida e sobre o distanciamento
de materiais tradicionais da arte moderna. Dessa forma, Dileny
Campos se estabelece como um artista que propode a¢des capazes de
deslocar conceitos tradicionais, levando o publico a refletir sobre a
realidade sociopolitica da época por meio de experiéncias
sensoriais e simbdlicas.

Durante a realizagcao de “Objeto e Participagao”, o Frederico Morais
atém de organizador e critico, também contribuiu com a
apresentacao de uma intervencao critica intitulada "Quinze ligoes
sobre Arte e Historia da Arte - Apropriagoes: Homenagens e
Equacdes” (1970). A proposta consistiu de uma série de 15 fotografias
distribuidas por diferentes areas da cidade de Belo Horizonte,
incluindo o Parque Municipal, e principalmente, a entrada do Palacio
das Artes, com o titulo da obra exibido em um letreiro. A intervencao
de Morais buscava questionar a relacdo entre arte e espaco urbano,
desafiando convencodes estéticas e sociais da época. Ao se utilizar da
fotografia como meio artistico, Morais propoés uma aprofundada
reflexao sobre a apropriagcao do espaco publico e a construcao de
novos significados na arte contemporanea.

E imprescindivel observar que a intervencao (fig. 5) dialoga
diretamente com a proposta de Dileny Campos na instalacao
“Paisagem” e “Sub Paisagem” (fig. 4), apresentada na mesma
exposicao. Como ja citado, Campos instalou placas de sinalizacao na
entrada do Palacio das Artes, indicando dire¢des por meio das
expressoes mencionadas. A primeira apontava para a rua, enquanto a

segunda sugeria um caminho para o subterraneo do edificio,
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evocando metaforas de repressao e ocultagdo. Vivas (2012, p. 366-
367) destaca que o uso dessas placas, em um espaco ainda em
construcao, gerava estranhamento ao apontar para um ‘lugar
aparentemente inexistente”, ampliando a reflexao sobre a realidade
sociopolitica da época.

Além disso, embora nao tenham sido planejados para tal, os trabalhos de
Campos e Morais, instalados em uma calgada em obras, acabaram
estabelecendo forte didlogo com essa sensacao de inacabamento,
caracteristica frequentemente atribuida a paises em desenvolvimento
(Vivas, 2012, p. 366-367), como era o caso do Brasil naquele periodo,
marcado por elevada divida externa.

O fato é que “Paisagem e Sub Paisagem” (1970) e “Quinze licdoes sobre Arte
e Histéria da Arte - Apropriagcbes: Homenagens e Equacdes” (1970)
compartilham a intencao de provocar o espectador a questionar a
realidade ao seu redor, utilizando o espago urbano como suporte artistico.
Enquanto Morais utilizou a fotografia para registrar e reinterpretar o
espaco publico, Campos empregou a instalacao para sugerir camadas
ocultas da realidade, desafiando a percepcao do publico e estimulando
uma reflexao sobre o contexto politico do Brasil nos anos 1970.

De modo geral, as obras exibidas em “Objeto e Participagao”
romperam com os modelos tradicionais de arte e desafiaram a nocao
de objeto enquanto peca pronta e acabada. Nesses trabalhos, a
participacao do publico foi essencial para que se configurassem
plenamente, transformando os espectadores em coautores da
experiéncia artistica. A mostra, assim, abriu espaco para novas
interpretagdes e significados, demonstrando que a arte nao apenas se
apresenta, mas também provoca reflexao, debate e um dialogo direto

com a realidade sociopolitica do periodo.
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Figura 5. Frederico Morais. Da Série Quinze LicOes Sobre Arte e Historia da Arte -

apropriagdes, 1970. Fonte: https://criticadeartebh.wordpress.com/. Registro fotografico

da apropriacao artisrtica realizada por Morais em diferentes lugares de Belo Horizonte -
MG. Fotografia colorida da placa referida no texto, com paisagem de obra ao fundo.
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Consideracoes finais

Os problemas sociais e politicos originados do golpe militar de 1964
impactaram na produgao e circulacao artistica no Brasil. Diante do
contexto poés-golpe, muitos artistas engajados recorreram a
gramaticas visuais, suportes e linguagens, geralmente, pouco
familiares aos agentes de repressao, o que permitia que suas obras
escapassem parcialmente da censura. Contudo, “a incompatibilidade
entre arte e poder politico logo se tornaria explicita” (Ribeiro; Lopes,
2024, p. 1). Com a intensificacao da censura em exposi¢cdes e
produgdes, os artistas mantinham seu posicionamento critico e
engajado, fazendo com que tanto os temas quanto os contetdos das
obras entre 1960 e 1970 refletissem os problemas sociais e politicos
do pais (Freitas, 2013).

Uma das mostras que mais se destacou pelo caracter politico e engajado
foi “Objeto e Participacao”, que teve o critico Frederico Morais como
organizador. Sem se intimidar frente a censura do governo militar,
Morais buscou criar condi¢des para que os artistas pudessem atuar com
liberdade e inventividade, resultando em propostas que exploravam
diversas gramaticas visuais, compartilhando como traco comum o
confronto aos valores hegemonicos e gestos antidemocraticos da época
(Ribeiro; Lopes, 2024, p. 1).

O carater subversivo e radical dos trabalhos apresentados em “Objeto
e Participacao” consolidou um novo estagio da arte contemporanea
brasileira, que Morais classificou como “contra-arte” ou “arte de
guerrilna” (Morais, 1970, s/n.), termos utilizados para nomear a
producao dessa nova geragao heterogénea de artistas. Segundo o
critico, essas propostas invertem o processo criativo tradicional,
utilizando meios inusitados e priorizando a contestagao social, e nao
uma postura de antiarte ou de rejeicao a carreira artistica
convencional (Freitas, 2016).

A atuacao dos artistas na mostra citada evidencia um carater radical e

inovador, visto que a pratica desses artistas
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faz lembrar a dos guerrilheiros - imprevistamente, com
rapidez e senso de oportunidade, muitas vezes com risco
total, ja que hoje o artista perdeu suas imunidades. [..]
situam-se além das vanguardas e dos vanguardismos,
que estes ja estao nos saloes e nas galerias. Recuperados.
Nao sendo arte, tém, contudo, implicagdes com a arte -
trata-se de uma situacao-limite, uma espécie de corda-
bamba” (Morais, 1970 apud Freitas, 2013, p. 29-30).

Em suma, essa definicao evidencia como as proposicoes artisticas
apresentadas em “Objeto e Participacao” funcionaram como resposta as
forcas repressoras da ditadura militar. Assim como os guerrilheiros
buscavam desestabilizar o sistema autoritario, essas obras atuaram como
intervencbes coletivas, provocando reflexao sobre a realidade
sociopolitica e questionando o proprio sistema de arte da época,
consolidando uma postura critica e engajada frente ao contexto histérico
(Calirman, 2013).
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Resumo: Este artigo analisa a série Green Porno, criada e protagonizada por
Isabella Rossellini, a luz das praticas da arte contemporanea, com énfase nos
elementos da interdisciplinaridade, performance e ativismo. A pesquisa parte de
uma abordagem qualitativa e exploratéria, com base na analise estética e
conceitual da série e no dialogo com tedricos como Silvio Zamboni, Richard
Schechner e Judith Butler, apoiando-se na Anélise do Discurso de Eni Puccinelli
Orlandi. O trabalho propde analisar a série Green Porno e o seu potencial como
material didatico, critico, e sobretudo artistico, examinando sua articulacao com
elementos da arte contemporanea como os recursos performaticos e discursivos
utilizados por Rossellini. Conclui-se que Green Porno contribui para ampliar os
modos de compreender a arte contemporanea como um espaco de reflexao,
experimentagao e transformacao cultural.
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Zamboni, Richard Schechne and Judith Butler, relying on the discourse analysis
by Eni Puccinelli Orlandi. The work proposes analyzing the Green Porno series
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Introducao

Isabella Rossellini € uma artista cuja trajetoria transita entre o cinema, a
televisao, a moda e a arte. Ela construiu uma carreira reconhecida
internacionalmente como atriz e modelo, mas, nas tltimas décadas, vem
se destacando também como criadora de obras autorais que unem
ciéncia, performance e audiovisual. Entre essas producoes, a série Green
Porno? (2008), escrita, dirigida e interpretada por Rossellini, destaca-se
como um exemplo singular de didlogo entre arte contemporanea e
educacao cientifica.

Green Porno é composta por uma série de curtas-metragens, nos quais
Rossellini representa, de forma performatica e teatralizada, os rituais de
acasalamento de diferentes espécies animais. Com estética ladica, uso de
figurinos estilizados e narrativas acessiveis, a série combina humor,
conhecimento cientifico, recursos visuais e critica.

Embora tenha sido inicialmente concebida como uma ferramenta de
divulgacao cientifica ou video de entretenimento, a obra ultrapassa essa
funcao e afirma-se como producao artistica, abrindo espaco para analises
no campo das artes visuais. Dessa forma, a presente pesquisa se justifica
pela necessidade de analisar a obra Green Porno, a partir de uma
perspectiva que reconheca sua complexidade estética, discursiva e
conceitual. A problematica central reside, assim, no modo como a série
transita entre campos frequentemente separados - como a arte e a ciéncia
- e promove um dialogo interdisciplinar ainda pouco explorado no meio
académico e midiatico.

Assim, este artigo tem como objetivo analisar a série Green Porno e o seu
potencial como conhecimento e material didatico, critico, e sobretudo
artistico, examinando sua articulacao com elementos da arte
contemporanea como os recursos performaticos e discursivos utilizados
por Rossellini. A pesquisa adota uma abordagem qualitativa e
interpretativa, com base na analise estética da obra e no didlogo com

2 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=TmC2]TtatUE&list=PL14F6452A495787DE.
Acesso em: 12 dez. 2025.
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autores que discutem a articulacao entre arte e ciéncia, analise do discurso

e da performance, questoes de género e sexualidade e educacao.

Isabella Rossellini: entre cinema, arte e ciéncia

Isabella Rossellini nasceu em 1952, em Roma, na Italia, filha da atriz sueca
Ingrid Bergman e do cineasta italiano Roberto Rossellini, duas figuras
centrais da histéria do cinema. Desde cedo, Rossellini esteve imersa no
universo artistico devido a sua familia, porém, segundo os editores da Star
Unfolded (2025), ficou inicialmente conhecida por sua carreira como
modelo, iniciada aos 28 anos, quando foi fotografada pela primeira vez
pelo fotoégrafo americano Bruce Weber. Aos poucos, Rossellini foi
ganhando espaco como modelo e, em 1982, tornou-se porta-voz da marca
francesa de cosméticos Lancéme, onde trabalhou por 14 anos, até ser
considerada muito velha para representar a marca.

Devido a notoriedade que ganhou como modelo, logo em 1986
Rossellini foi escalada para o filme Blue Velvet (1986), de David Lynch, e
posteriormente participou de Death Becomes Her (1992), de Robert
Zemeckis. Além da sua presenca no cinema, outro marco interessante
na sua trajetoéria foi a participacao em um desfile para o livro Sex e a
aparicao no videoclipe Erotica, de Madonna (1992), o qual causou uma
grande controvérsia na época. Segundo o editor Dylan Parker (2022),
Rossellini sempre foi bastante aberta em relacao a temas acerca da
sexualidade, motivo pelo qual considerou importante sua participacao,
acusando os Estados Unidos de ainda ser “afligido pelo puritanismo”, em
entrevista para a Vulture.

Ja aos seus 60 anos, com a baixa nos trabalhos como modelo e atriz, e
inspirada no amor que sempre teve por animais, Isabella resolveu voltar a
estudar depois de ler um livro de Konrad Lorenz sobre comportamento
animal. No ano em que concluiu seu mestrado em comportamento e
conservagao animal (2008), Rossellini foi contratada para colaborar em
um projeto de curta metragem para o programa ambiental 7he Green, pelo
Sundance Chanel. (Stars Unfolded, 2025).
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A partir dessa proposta surgiram os trés primeiros episodios de Green
Porno, nos quais Rossellini assume multiplos papéis como roteirista,
diretora, atriz e produtora, fortalecendo ainda mais sua era de produgoes
autorais voltadas para o mundo artistico, evidenciando um movimento em
direcao a experimentacao estética e a autonomia criativa, a posicionando
como uma artista que transita entre as linguagens da arte. Nesse processo,
passou a explorar temas cientificos que fizeram parte da sua pesquisa de
mestrado, especialmente ligados ao comportamento animal, sexualidade,
reproducao e ecologia, articulando esses contetidos com humor,
teatralidade e critica social.

Com o sucesso dos trés primeiros episodios, a série Green Porno (2008)
ganhou mais duas temporadas, seguidas pelos spin off Seduce me? (2010)
e Mammas* (2013) (The Famous People, 2022). Em todo o complexo de
curta metragens lancados com esse tema, Rossellini, além de roteirista,
diretora, produtora e atriz, coloca-se no centro da cena como performer,
incorporando diferentes espécies animais em encenacdes didaticas e
poéticas. A presencga do seu corpo, muitas vezes em trajes caricatos e
movimentos estilizados, revela um trabalho de atuagao consciente, que

aproxima o gesto performatico da teatralidade.

Green Porno: uma série entre arte e ciéncia

A proposta da série consiste em videos de curta duracao, com estética
artesanal e narrativa bastante direta, que apresentam o comportamento
sexual de diversas espécies animais, como insetos, moluscos, aves e
mamiferos. Cada episoédio tem entre um e dois minutos de duracédo e
combina informacoes cientificas com recursos cénicos e visuais simples,

porém carregados de significado estético.

3 Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=NHmhawsJobA&list=PL{IMfBbRvIsiHAc_thcM4ICBYzgO8QPP
2. Acesso em: 12 dez. 2025.

4 Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=NHmhawsJobA&list=PL{IMfBbRvIsiHAc_thcM4ICBYzgO8QPP
2. Acesso em: 12 dez. 2025.
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Os videos utilizam wuma cenografia minimalista, com fundos
monocromaticos, elementos de papelao e cartolina, além de figurinos
que remetem a linguagem do teatro de papel ou teatro de bonecos. A
propria Rossellini, que também ajudou da producao dos figurinos e
cenarios, interpreta os animais, muitas vezes vestindo fantasias ou
simulando movimentos que remetem ao comportamento de
acasalamento das espécies. Ao se colocar no lugar do animal, a artista
reconfigura seu corpo como suporte de um discurso simultaneamente
surpreendente, informativo e cémico, articulando aspectos artisticos
com a divulgacao cientifica.

Ainterdisciplinaridade presente na série, vista através do encontro da arte
com a ciéncia, se torna muito relevante, pois possibilita a construcao de
um conhecimento mais profundo sobre o tema. Em A Pesquisa em Arte,
Zamboni (2022) discute o entendimento que a sociedade de forma geral
costuma ter sobre as duas areas de conhecimento, sendo que a ciéncia
propriamente dita é a Gnica considerada realmente como um veiculo de
conhecimento, a contraponto que a arte é descrita como algo diferente,
senao contrario a isso, muitas vezes nao sendo configurada como
expressao ou transmissao do conhecimento humano.

Entretanto, Zamboni defende que a arte, além de constituir um
conhecimento por si s6, € também um veiculo muito rico para a
compreensao de outros tipos de conhecimento humanos, considerando
que a producgao de um artista expressa nao apenas a historia e contexto
em que foi produzida, mas também a prépria experiéncia humana acerca
disso e de seus valores. Justamente pelo seu carater historico e contextual,
a arte jamais contradiz a ciéncia, mas sim nos ajuda a compreender aquilo
que a ciéncia sozinha ndo consegue fazer (Zamboni, 2022, p 20).

Assim, a apreciacao artistica baseada na educagao da percepcao e dos
sentidos tem a capacidade de ampliar nosso conhecimento de mundo,
possibilitando um entendimento mais complexo e reforcando o papel da
arte como forma de conhecimento. Claro que, a valoriza¢ao da arte como

area de conhecimento humano nao se apresenta jamais em detrimento da
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ciéncia como area de conhecimento, mas evidencia a diferenca com que
cada entendimento é construido. Zamboni apresenta a explicacao
cientifica como algo de carater mais geral e que procura leis que possam
ser replicadas em generalizagdes e aplicadas em diversas realidades, a arte
por sua vez pretende uma explicagao completamente particular e que nao
aceita generaliza¢oes. Logo:

A arte e a ciéncia, como face do conhecimento, ajustam-se
e complementam-se perante o desejo de obter
entendimento profundo. Nao existe a suplantagao de uma
forma em detrimento da outra, existem formas
complementares do conhecimento, regidas pelo
funcionamento das diversas partes de um cérebro
humano. (Zamboni, 2022, p. 21)

A performatividade em Green Porno

Indo além do carater cientifico presente na série, o outro principal aspecto
que torna a sua analise pertinente é a presenca da performatividade na
atuacao de Rossellini. Mas, antes de nos debrucarmos sobre a analise da
performance, é importante compreender um pouco sobre a Analise do
Discurso proposta por Eni Puccinelli Orlandi

Orlandi (2007) propde, em A Linguagem e seu Funcionamento - As Formas
do Discurso, que a linguagem nao é apenas um conjunto de palavras e
regras, mas um reflexo das nossas posicoes sociais e da nossa historia.
Orlandi explica que, ao estudar a linguagem, nao podemos ignorar o
contexto histoérico e social em que ela é produzida. Isso significa que, para
entender um texto ou um discurso, precisamos ir além de sua gramatica e
vocabulario, visto que “A analise do discurso se pretende uma teoria critica
que trata da determinacao histérica dos processos de significacao”
(Orlandi, 2007,p. 12).

Considere a leitura de uma noticia de jornal, por exemplo. Orlandi diria
que essa noticia nao € um simples relato neutro, por mais que essa seja a
intencdo. A escolha de cada palavra, a forma como as frases sao
construidas e até mesmo a auséncia de certas informacoes sao resultado

de um processo histérico. A linguagem, para ela, carrega ideologia.
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Por isso, é ingénuo e ilusorio acreditar na possibilidade da existéncia de
um discurso neutro. Todo texto e toda fala sao influenciados pela posicao
social de quem os produz. No final das contas, a teoria de Orlandi nos
ensina a olhar para a linguagem nao como algo estatico, mas como um ato
politico e social (Orlandi, 2007, p. 13).

Nesse sentido, a escolha de palavras em um texto, nesse caso em
especifico em um roteiro ou na propria atuacao, é responsavel pela
construcao de sentido bem como pela leitura de uma ideologia ou
narrativa nela presente. A analise do discurso proposta por Orlandi se
assemelha, em partes, com a teoria do comportamento restaurado, de
Richard Schechner (2012). Enquanto Orlandi procura historicidade no
discurso, Schechner procura na performance.

Para Schechner, a performance pode ser entendida como ser, fazer ou
mostrar-se fazendo. Em meio a uma definicao tao abrangente, ele
considera diversos tipos de performance, como na vida diaria, nos
esportes, no sexo, etc.; bem como a performance artistica. Logo: “Tratar o
objeto, obra ou produto como performance significa investigar o que esta
coisa faz, como interage com outros objetos e seres, e como se relaciona
com outros objetos e seres” (Schechner, 2012, p. 25).

O que coloca todas essas coisas na mesma categoria, para Schechner, é
que o processo chave para toda e qualquer performance é o
comportamento restaurado, que é a forma com que mesmo sendo
completamente honesto consigo mesmo ao agir - ou honesto com uma
das versdoes de si mesmo - acabamos por repetir movimentos e
comportamentos ditados a noés pela cultura, costumes e referéncias
externas a noés. Para ele, todo comportamento € um comportamento
restaurado, e carrega em si - assim como o discurso - um significado e
uma historicidade intrinseca.

Para Schechner, a performance artistica se difere das outras formas de
performance pelo seu carater narrativo e de personificacao, que vemos
muito presente na atuacao de Rossellini. A personificagao se da, é claro,

pelos figurinos caricatos e pela incorporacao do animal e de seus

168



comportamentos. Ja o carater narrativo, nao reside apenas na forma com
que o roteiro conta sobre o processo de acasalamento e reproducao de
determinada espécie, mas sim em qual narrativa o comportamento
restaurado que guia determinada performance conta.

Vejamos como exemplo o video Green Porno: Fly,5 no qual Rossellini
personifica uma mosca doméstica e exemplifica a forma de alimentacao,
copulagao e reproducao da espécie. Apesar de insetos como a mosca nao
necessitarem de movimentos de vai e vem durante o processo de
reprodugao - como os humanos -, Rossellini escolhe representar dessa
forma, deixando o ato sexual presente na cena. Como quem pontua uma
frase, enquanto performa movimentos de vai e vem em uma mosca
gigante e cenografica, Rossellini olha para a cAmera com um sorriso largo
e casual, como quem é flagrado tomando uma xicara de café.

O que parece bobo ou ao acaso clarifica a narrativa contada por Rossellini
desde o inicio, que o sexo deve ser tratado e visto como é: algo natural e
sem necessidade de constrangimento. Ao final do mesmo video, a fim de
concluir com o fato de que as moscas botam seus ovos em um local onde
as larvas possam se alimentar, Rossellini escolhe a frase: “Nossos bebés
crescem em cadaveres, eles sao chamados de larvas!’, enquanto mostra
pequenas larvas iniciando suas vidas na sua propria cabeca, claramente
cenografica, decepada.

Ao comecgar apenas pelo discurso, podemos entender que a utilizagao da
palavra “bebés’, ao se referir a larvas, impde um tom de igualdade de
importancia em relagao a outras espécies animais, visto que é muito mais
provavel encontrar a palavra “bebé” ao se referir a um filhote de mamifero,
considerado esteticamente agradavel. Em seguida, o uso da palavra
“cadaveres” também indica naturalidade ao falar do ciclo natural de uma
cadeia alimentar, quebrando com o senso comum, que diz que animais

carniceiros ou as proprias larvas sao um tipo de vilao da natureza.

5“Green Porno:Fly”. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Fk19yT8ZSbg. Acesso
em: 18 dez. 2025.
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Por fim, a escolha do uso da prépria imagem, em vez de um pedaco
qualquer de carne, enquanto diz “larvas” com certo entusiasmo, traz o tom
imprevisivel e de humor da série, ao mesmo tempo em que reforca a
naturalidade com que trata temas como sexo, morte e a propria

significancia do ser humano em relacao as outras espécies.

Elementos da arte contemporanea em Green Porno

A série Green Porno apresenta uma influéncia notavel de linguagens
frequentemente utilizadas na arte contemporanea, ou que pelo menos
ganharam mais forca e persistiram na arte contemporanea, apesar de ja
existirem a partir da arte moderna: performance, videoarte e o discurso
ativista, assim como a mescla dessas e outras linguagens em uma nova
formatacao.

Um dos elementos centrais da série é o uso do corpo como meio de
expressao performativa. Como citado anteriormente, Rossellini nao
apenas narra os comportamentos sexuais dos animais, mas os encena com
seu proprio corpo, criando uma narrativa através do elemento
performatico. Em Green Porno, o corpo se torna suporte do discurso e da
provocacgao estética, colocando-se como centro de uma dramaturgia que
busca a articulagao simbélica entre corpo, discurso e imagem.

A mescla de linguagens tradicionais com temas contemporaneos também
é fundamental na construgdo da obra. A cenografia, os figurinos
exagerados e os efeitos visuais simples evocam a linguagem do teatro,
onde o artificio é assumido como parte do jogo cénico. O que torna essa
semelhanga do cenario com o teatro interessante € que o ele nao tenta
simular um ambiente naturalista; ao contrario, é construido para
evidenciar sua artificialidade, ou seja, assim como o roteiro evoca
determinado discurso, a escolha dessa estética e figurinos ajuda na
construcao de sentido e traz determinado tom para a produgao.

E interessante notar que a série em geral é construida de forma
relativamente sucinta, mas nao simples. O roteiro é bastante direto, a

propria duracdo dos curtas metragens indica um contetdo rapido e
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eficiente. Da mesma forma que esses se apresentam, o cenario e figurinos
seriam contraditorios se tivessem a estética de uma grande produgao
cinematografica naturalista, visto que o tom da série reside justamente no
humor presente na combinacao de uma fala direta, com a presenca da
atriz em fantasias enormes e caricatas, colocando-se na situacao de cada
animal representado.

Além disso, outra caracteristica que persiste e até triunfa na arte
contemporanea é o discurso abertamente ativista na abordagem de temas
relevantes para o contexto social. Em Green Porno, Rossellini aborda,
dentre varias questdoes como a préopria morte e a relagao de hierarquia dos
seres humanos com o mundo animal, o ativismo ambiental e questoes de
género e sexualidade, que fazem parte do discurso contemporaneo.

O ativismo ambiental, presente na producao, nao se mostra apenas na
explicacao sobre questoes de reproducao e perpetuagdo das espécies
animais, mas em alguns episédios especificos, como o caso do video
Green Porno: Shrimp® em que o roteiro se apresenta de uma forma
diferente. Rossellini comeca o video como si mesma, enquanto cozinha
um risoto com camaroes, até o momento em que se pergunta ‘E se eu
fosse um camarao?’. A partir dai, o video segue com a estrutura habitual,
com a atriz em um grande figurino de camarao, enquanto mostra o
processo de reproducao da espécie. O que difere esse video dos demais,
entretanto, é que antes que o video tenha seu desfecho, sua personagem é
interrompida por uma rede de pesca, o que introduz o convidado biélogo
Claudio Campagna, que explica, agora de forma detalhada e cientifica,
sobre os problemas acerca da pesca de camaroes.

Apesar de ainda ser uma fala sucinta, € muito interessante notar a sua
adicao em episédios que tratam de animais com valor comercial ou
envolvidos em uma questao ambiental mais latente. O bidlogo, diferente
de Rossellini, que se coloca no lugar do animal e narra de forma leve, bem-
humorada e cheia de subtextos, fala de forma didatica e clara, em um

ambiente real e com animais reais, sem cenario e sem figurinos.

¢ Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=A-CA9CNk_Xc&t=117s. Acesso em: 12 dez. 2025.
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Outra questao levantada extensivamente na série é a discussao sobre
género e sexualidade, que se torna muito presente na arte,
principalmente a partir do final do século XX. Um episédio em
particular, agora do spin off Seduce me, que deixa essa questao mais
explicita do que o habitual, e convida o espectador de forma mais clara
para uma reflexao sobre o tema, é o intitulado Seduce me: Noah's Ark.”
Nele, Rossellini se apresenta tanto como narradora externa quanto
como cada um dos personagens presentes.

Ela introduz o video perguntando, de forma retérica, “Como Noé
conseguiu?’, em um fundo preto, segurando um guarda-chuva
amarelo, como se estivesse em meio ao proprio dilavio. Em seguida, o
enquadramento foca na capa da Biblia Sagrada se abrindo para
mostrar um exemplar da arca de Noé, e Rossellini narra: “Como esta
escrito na biblia, Noé reuniu os animais em sua arca para que eles
pudessem se reproduzir, e repopular a terra apo6s o diltvio, um macho
e uma fémea, casais.”

Agora, representando Noé e com tom autoritario, ela aponta para diversos
animais que nao seguem o modelo heteronormativo de reproducao,
questionando-os; como a minhoca, que explica ser hermafrodita, os
moluscos, que explicam serem todos machos, porque um deles muda de
sexo no momento da reproducao, ou os lagartos que, explicam serem duas
fémeas, porque se estimulam sexualmente apenas entre fémeas para
entao se reproduzir por partenogénese. Todos, é claro, representados por
Rossellini.

Enquanto os animais passam pela entrada da arca e sao questionados por
Noé, Rossellini como narradora questiona: “O que Noé fez com os animais
hermafroditas? O que ele fez com animais transexuais?” Como desfecho e
conclusao do video, ela questiona: “Como Noé conseguiu? Hermafroditas,
travestis, transgéneros, transsexuais, poligamia, monogamia, homossexual,

bissexual, como poderia tudo ser heterossexual?”

7 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=1LLGelxh87c. Acesso em: 12 dez. 2025.
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O que torna esse video em especifico tao fascinante é que ele escolhe,
diferente dos demais, que abordam a reproducao animal em um contexto
individual, resgatar a religiosidade para aprofundar ainda mais a reflexao
acerca da biologia popularmente ensinada. O cristianismo e, por
consequéncia, a biblia, € ainda amplamente difundido. Em 2025, a Biblia é
o livro mais vendido da histéria, segundo a editora Marcela Peixoto (2025).
Por conseguinte, a cultura crista dita parte do conhecimento popular e
influencia em grande escala a crenga que parte da sociedade tem sobre a
heteronormatividade, por exemplo.

Tomando a voz da Anélise do Discurso novamente, podemos ir mais a
fundo, ao pensarmos a escolha de palavras utilizadas, principalmente no
tltimo trecho do video, onde Rossellini usa, para descrever os animais,
palavras presentes nas discussoes mais atuais acerca da diversidade sexual
e de género humano, como travestis, transgénero, homossexual, bissexual,
etc. Podemos entender que Rossellini traz diretamente essa relacao entre
a diversidade sexual e de género animal, com a diversidade na instancia
humana, porque, embora os animais apresentados no video realmente
apresentem essa diversidade, é pouco provavel que um bidlogo
identifique, em um livro ou entrevista, um animal como travesti ou como
bissexual, apesar de suas caracteristicas reprodutivas, ja que sao termos
criados especificamente para a compreensao da diversidade humana. A
propria escolha do titulo da série como “Porno” ja remete a essa ligacao
com a sexualidade humana.

E nesse ponto que as ideias de Judith Butler se conectam de forma precisa
com a critica do video. Em Problemas de Género- Feminismo e Subversao
da identidade (2003), a autora discute questdes sobre a concepcao binaria
do género imposta pelo patriarcado, bem como a matriz e a presuncao
heterossexual que ditam as possibilidades de desejo e a construcao
performativa de um sexo natural e verdadeiro (Butler, 2003, p. 24).

Ao expor a variedade de comportamentos reprodutivos no reino animal,
Rossellini ataca diretamente essa suposicao. A Arca de Noé, com sua regra

de “um macho e uma fémea’, representa a propria matriz heterossexual
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que Butler critica. Noé, agindo como um agente dessa norma, representa
o proprio sistema que impde essa binariedade. Ao fazer isso, Rossellini
consegue articular a ideia de que a heteronormatividade € uma construcao
social e cultural, de uma forma muito mais palatavel ao publico geral. A
performatividade de género, conceito central de Butler, também se
manifesta, na instancia em que o video subverte a ideia de um “sexo
natural e verdadeiro.’

Rossellini é estratégica ao trazer uma discussao tao complexa de forma
simples. Ao mesmo tempo em que sua linguagem é critica, quando ela
pergunta a Noé com um tom de questionamento genuino, como ele lidou
com a diversidade, quando Deus pediu que ele embarcasse apenas casais

heterossexuais, ela abre o debate a um publico mais abrangente.

O potencial educacional em Green Porno

e a pedagogia historico critica
Um contetudo didatico como Green Porno, com camadas sutis, mas

profundas de contetudo, tém um grande potencial também na educacao,
considerando, por exemplo, a possibilidade da aplicacao da teoria
histérico critica, de Dermeval Saviani, em um contexto escolar real. Saviani
propde, em Escola e Democracia (2018), que a escola deve ser um lugar de
resisténcia e transformacao social, onde o aluno se apropria do
conhecimento cientifico para compreender as contradi¢oes da sociedade
e atuar de forma critica sobre ela. O processo pedagogico, segundo Saviani,
deve partir da pratica social do aluno, problematizar essa realidade com a
ajuda do conhecimento sistematizado e retornar a essa pratica de forma
enriquecida, com uma nova consciéncia e capacidade de intervencao.

Podemos entender, entao, que Green Porno se alinha a esse processo. A
série parte da pratica social do espectador (seu senso comum sobre a
sexualidade humana e animal e temas da ecologia), problematiza esses
conceitos ao apresentar a diversidade da vida animal e questionar a
heteronormatividade, por exemplo, e oferece o conhecimento cientifico

sistematizado de forma criativa e acessivel, ao transpor um contetdo
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complexo para uma linguagem simples e divertida. Esse percurso permite
ao espectador atingir um novo patamar de consciéncia, saindo da visao
limitada para uma compreensao mais critica e completa sobre o tema.

O autor evidencia a necessidade desse processo através do conceito
de violéncia simbdlica, quando explica que “toda e qualquer sociedade
estrutura-se como um sistema de relacdes de forca material entre
grupos ou classes” (Saviani, 2018, p. 19). Dessa forma, a violéncia
material (dominacdo econdémica exercida por grupos ou classes
dominantes), converte-se para um plano simbdlico, ao produzir e
reproduzir a dissimulacao da violéncia explicita exercida por esses
grupos, e ao reproduzir a ideia de que a dominagao exercida nas
classes dominadas é legitima. Isso é a violéncia simbdlica, ou
dominacao cultural (Saviani, 2018, p. 20).

A violéncia simbdlica, portanto, manifesta-se em diversas formas, como
nos meios de comunicacao de massa, pregacao religiosa, atividades
literarias, educagao familiar e, mais extensivamente comentada aqui, no
sistema educacional, mais especificamente na acao pedagbgica
institucionalizada, como imposicao da cultura das classes dominantes aos
grupos ou classes dominadas (Saviani, 2018, p. 20).

O estudo reforca a tese de que o curriculo escolar, muitas vezes, é
manipulado por interesses sociais que acabam por simplificar ou omitir a
complexidade de certos temas, como a sexualidade e a diversidade
biologica, pois: “a escola é determinada socialmente; a sociedade em que
vivemos, fundada no modo de producao capitalista, é dividida em classes
com interesses opostos; portanto, a escola sofre a determinagao do
conflito de interesses que caracteriza a sociedade.” (Saviani, 2018, p. 33).
Dessa forma, Saviani nos inspira a olhar para Green Porno e para a
abordagem provocadora de Rossellini de maneira mais critica, e
compreender, assim, que a série nao pretende apenas apresentar uma
gama maior de possibilidades reprodutivas no meio animal, mas
questionar o proprio sistema que categoriza a importancia de certos

conhecimentos cientificos. A quem interessa que seja apresentado, nos
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curriculos escolares, apenas os comportamentos da natureza que
performem a normatividade imposta? A quem interessa que
determinados animais sejam vistos como produto e outros com
preocupagao e compaixao?

A série Green Porno, portanto, atua como uma alternativa critica a essa
abordagem superficial oferecida na Educagao, mesmo se tratando de
um contetdo base, e que pode ser transposto com éxito em diversos

niveis educacionais.

Consideracoes finais

A analise desenvolvida neste artigo evidencia que Green Pornovai além de
um simples produto de entretenimento, sendo também uma forma
poderosa de conhecimento artistico e ferramenta pedagogica que
mobiliza elementos centrais das praticas artisticas contemporaneas, como
o uso da performance, a exploracdo de recursos teatrais, a
interdisciplinaridade e o dialogo com questoes sociais.

Rossellini traz na sua produgao um jeito leve, bem-humorado e critico de
unir elementos artisticos com temas cientificos, aprimorando a
complexidade com que o tema abordado pode ser compreendido. Além
de transpor temas biolégicos com uma linguagem acessivel, o uso de
elementos artisticos como a teatralidade e a performatividade convidam o
espectador a uma reflexao mais complexa a respeito da reproducgao
animal, além de tornar o aprendizado mais significativo e prazeroso.
Além disso, a série se solidifica, a partir do pensamento de Zamboni, como
conhecimento critico e artistico, que veicula a compreensao de demais
tipos de conhecimento humanos, evidenciando também seu potencial
educacional, tendo como base a pedagogia histoérico critica de Saviani, de
forma que as reflexdes fomentadas no decorrer das produgdes a respeito
de temas como a sexualidade, a morte e o consumo possibilitam a
aplicacao da teoria e a construcao de um nivel mais profundo, complexo

e critico de conhecimento.
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Em suma, a analise aqui percorrida evidencia que a arte, em seu potencial
didatico e reflexivo, pode ser um instrumento de transformacao social e
de consciéncia, capaz de desmistificar e enriquecer o conhecimento.
Green Porno &, portanto, um conteudo que ilustra como o conhecimento
cientifico e a experiéncia artistica podem se complementar para educar,
criticar e empoderar o individuo para enxergar o mundo de forma mais

completa e plural.
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A importancia da gravura na
difusao figura grotesca dos
demonios pela Ars Moriendiem
Nnosso imaginario

The importance of etching in spreading the grotesque depiction of
demons by Ars Moriendi in our imagination

Wilson Roberto da Silva (Unifesspa)!

Resumo: Este artigo enfoca a Ars Moriendi e como ela se vincula a categoria
estética do grotesco, a despeito do componente doutrindrio embutido nas
mensagens visuais, tornando possivel destacar sua importancia na divulgacao
do imaginario acerca do Juizo Final, do inferno e dos deménios que o habitam,
como algo provocativo que desestabiliza e repugna como qualquer imagem
grotesca. A gravura foi responsavel por difundir este imagindrio, posto que
subalterna dentre os meios tidos como artisticos, tornou-se apta para divulgar
este imaginario que nos habita até hoje.

Palavras-chave: ars moriendi; grotesco; deménios; gravura.

Abstract: This article focuses on the Ars Moriendi and how it connects to the
aesthetic category of the grotesque, notwithstanding the doctrinal component
embedded in the visual messages, making it possible to highlight its importance
In disseminating the imagery of the Last Judgment, hel] and the demons that
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Introducao

A pandemia de COVID-19 nos fez refletir sobre a iminéncia da morte, até
entao, estavamos acostumados as constantes altas nas expectativas de
vida e no repuidio da sociabilidade da morte, o que Ariés (2000, p. 40)
distingue como “morte selvagem” em oposicao a “morte domada”,
caracteristica das culturas primitivas. Perniola (2000, p. 169) corrobora
essa afirmacao, quando escreve: “Distinguindo-se, portanto, da sociedade
contemporanea, que se baseia no recalque da morte, é justamente nela
que as culturas primitivas fundam a propria sociabilidade.”

Em funcao disso, parece oportuno dimensionarmos a propagacao do
imaginario tragico da morte iminente na arte visual com a gravura, como
uma técnica que incorporou conhecimentos de outros modos de
conhecer e viver a materialidade do mundo e, ao vincula-la a difusao do
infernal e do demoniaco, oriunda da Ars Moriendi, se desvela o quanto
nossa percepcao atual e quase profana esta fundada numa moral religiosa.
Assim, supoe-se que a oficialidade da moral religiosa estda no cerne do
proprio grotesco, ainda que como antitese, pois, segundo Belting (2014, p.
159), a vantagem do Juizo Final de Michelangelo ante o caminho do
purgatoério, narrado por Dante na Divina Comédia, era o primeiro estar
na igreja, “no proprio solo da fé eclesial, como visao autorizada”, /ocus
privilegiado para difusao e introjecao publica.

Para discorrer sobre isso, o artigo se divide em trés capitulos. O primeiro,
posiciona o surgimento da xilogravura e da gravura em metal em seu
tempo e descreve resumidamente suas primeiras aplicacoes até a
emergéncia e difusao da Ars Moriendi e da Danca da Morte como
instrumentos pastorais de orientar na arte do bem morrer. O segundo
capitulo inicia com um breve relato sobre o Livro de Horas, com enfoque
no oficio mortuario, nao porque seja objeto do artigo, mas por ter
configurado o imaginario sobre o Juizo Final, sobre o inferno e sobre os
demonios, visiveis em algumas Ars Moriendi. Em seguida, apresentam-se
alguns preceitos do grotesco sugeridos por Kayser (1986), para associar

Danca da Morte a ele; bem como alguns preceitos fundamentais da
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Danca da Morte que facilitaram esta conexao, além de delinear
algumas caracteristicas operativas da gravura no periodo em questao e
vinculéd-las as obras grotescas de Hieronymus Bosch (1450-1516) e
Pieter Bruegel (1527- 1569), para destacar como a mensagem religiosa e
moral embutida nas ficcoes artisticas de ambos nao obstam a
associacao deles ao grotesco.

O terceiro capitulo trata especificamente dos preceitos fundamentais da
Ars Moriend], apresentando e analisando trés versoes até o século XVIII,
e como a representacao dos demoénios e do inferno se interseccionariam

com o imaginario grotesco naquela ocasiao.

O desenvolvimento da gravura na Europa como meio de
difusao de instrumentos pastorais de lembrar a morte e do

grotesco que nela ha
A xilogravura é uma invencao chinesa do século VI. Nao se sabe ao certo

como ela foi introduzida na Europa durante o século XIV. Especula-se
que a introducao tenha sido feita por Marcopolo (1254-1324) ou pelos
mouros, durante a ocupacao na peninsula Ibérica, mediante a introducao
quase concomitante as primeiras fabricas de papel em Toledo. O que se
tem como certo € que sua exceléncia ocorreu em paises bavaros.

Com o surgimento da gravura em metal, ocorre algo semelhante, pois
tanto sua descoberta quanto origem sao pouco precisas. O que ha sao
parcos dados historiograficos oriundos de Vassari (1511-1574) que
atribuem esta invengdo a Tomasso Finiguerra (1426-1464), em Florenga,
entre 1430 e 1452. Entretanto, tem-se como certo que ela seria um
desmembramento da atividade de gravacao de armaduras e da
ourivesaria por artesaos dotados de experiéncia e habilidade de gravar
sobre metais, tanto para produzir anéis de chancela quanto ornamentos
nas armaduras, cujo padrao visual precisava ser reproduzido.

A qualidade visual da gravura como meio de reproducao melhorou a
partir do final do século XV, quando as bases daquilo que

convencionamos chamar de ciéncia demandavam algum nivel de
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homogeneizagao, tanto pela necessidade dos herbarios quanto das
Ciéncias Médicas pelos atlas de anatomia humana.

No caso da Botéanica, a disparidade de representacao de uma mesma
planta era tamanha e visualmente tao dispar que inviabilizava sua
classificagdo como da mesma espécie, embora assim fosse (Ivins Jr, 1976).
A gravura solucionava isso, porque um desenhista habilidoso fornecia
uma representagao convincente e um gravador habilidoso se incumbiria
de seguir o desenho ao transferi-lo para a matriz, dando homogeneidade
ao resultado que seria reproduzido pela impressao.

No ambito da anatomia, em 1543, o médico flamengo André Vesélio (1514-
1564) produziu o primeiro atlas de anatomia humana, dirigido as Ciéncias
Médicas, com resolugdes em claro-escuro e perspectiva em xilogravura,
intitulada De Humani Corpori Fabricae, ilustrada pelo gravador holandés
Jan Steven van Calcar (1499-1556), o intuito dessa publicacao era torna-la
tao homogénea e precisa, tanto quanto uma letra. Segundo Gil (1997, p.
137): “A descoberta da imprensa teve entao um papel fundamental que se
repercute, alids, na proépria histéria das ilustracoes de Vesalio: estas
inauguraram um novo método de representacao das gravuras nos livros,
dai em diante impressas como letras.”

Nao havia, no entanto, s6 uma demanda cientifica pela reproducao
impressa, o setor reformista da Igreja vinha empreendendo esforcos
que culminariam com a nomeacao do tedlogo reformista e poeta Jean
Gerson (1363-1429) como chanceler da Universidade de Lyon, em 1395,
que, por principio, opunha-se as especulagdes de cunho meramente
tedrico até entao dominantes; quando os primeiros poemas macabros
surgiram, nos séculos XIII e XIV, como reflexos desta demanda
reformista. (Almeida, 2013).

O surgimento dos tipos moveis? representava a possibilidade nunca
vivenciada de expandir “[...] o ensino religioso dos ‘simples’...]” (', 2013,

p.32) através dos manuscritos macabros que originaram a Ars Moriendi e

2 Tipos méveis sao letras, acentuagoes, nimeros e entrelinhas, gravados em madeira e
posteriormente em um liga de chumbo, antiménio e estanho, de modo que um bloco de texto era
composto letra por letra e depois desmanchado para ser reutilizado.
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dos poemas macabros que deram origem as Dancas da Morte, nos quais
a gravura seria uma aliada importante na difusao e ampliagao desse
imaginario. Com o acesso a esse potente mecanismo de difusao, Ars
Moriendi e Danca da Morte se tornam instrumentos de Memento Mori
para divulgar o imaginario da morte e construiram também uma moral
acerca de nossas agoes em vida, tendo como perspectiva um Juizo Final.
Ja o grotesco é uma categoria estética cuja terminologia esta vinculada ao
vocabulo italiano grofta (gruta), em razao de pinturas ornamentais nao
autoctones terem sido encontradas em Roma durante escavacoes
efetuadas em finais do século XV, nas quais se inscrevia cenas incomuns
(Kayser, 1986). Desde o inicio, o grotesco foi repudiado, pois contrariava o
“critério de verdade natural” (Kayser, 1986, p. 18).

A partir de entao, o termo grotesco adquiriu o sentido de subclasse
estética da crueza, da baixeza e da burla, tanto nas artes plasticas quanto
na musica ou na literatura (Kayser, 1986). Apesar deste sentido
depreciativo, o termo caiu no gosto popular porque, de algum modo,
perturbava a ordem visual dominante da bondade, da beleza e da
moralidade predominantes na vida publica, a despeito da vida privada.
Dai o irracional como aquilo que contraria a racionalidade, que se
consolidaram como facetas complementares e obscuras da realidade

que o grotesco abarca desde sempre em seu amago.

Principios conceituais e iconograficos fundamentais da
Dancga da Morte e da Ars Moriendi e a relacao dela com o Livro

de Horas
Ars Moriendi e Danca da Morte possuiam diferencas iconograficas

marcantes. A presenca dos demoénios, anjos e em alguns casos das portas
do inferno nas Ars Moriendi era sua marca; a presenca do esqueleto ou
do transpassado tdo caracteristico da representagdao da morte (Belting,
2014) eram marcantes nas Dancas da Morte.

Essas diferencas iconograficas se baseavam nas caracteristicas

conceituais de cada uma delas, a Ars Moriendi enfocava a instrucao do
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moribundo na vivéncia do processo de morrer e nao a morte
consumada. Ja a Danga da Morte, como um livro de consulta corriqueiro,
quase filosofico, analisava a vanidade da vida e apresentava o esqueleto e
o transpassado como alegoria visual dos excessos em vida.

Embora nao seja o objeto deste artigo, o Livro de Horas foi um produto
editorial de sucesso, escrito e iluminado manualmente, destinado aos
abastados, que antecedeu a gravura como sistema de impressao e
difusao e ao grotesco como categoria estética e consta, aqui, pela
contribuicao iconografica essencial para expansao do imaginario da
monstruosidade demoniaca, do infernal e do Juizo Final, particular para a

Ars Moriendi.

e
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Figura 1. Livro de Horas “As Horas de Taymouth”. lluminura. 2° quartel do séc. XIV.
Imagens 13 e 15. Fonte: The Britsh Library Disponivel em:
https://www.imagesonline.bl.uk/search/?searchQuery=Taymouth+Hours+Yates. Acesso
em: 1 nov. 2025. Sdo duas paginas escritas e ilustradas, ambas colocridas e feitas a mao.
As ilustragdes se posicionam na parte inferior das paginas, na da esquerda aparecem
Adao e Eva sendo levados pelo demoénio para a boca em chamas, na ilustracao da
direita, homens e mulheres sao jogados pelo deménio na boca deste mesmo animal,
que é uma alegoria do inferno.
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Em resumo, o Livro de Horas é proveniente da pratica dos monges e
monjas de dedicar horas canénicas oito vezes ao dia, com o fim de
preparar o fiel leigo para ser aceito pelo juizo do Cristo no fim dos
tempos. O Livro de Horas dos clérigos geralmente nao possuiam
imagens, a existéncia de iluminuras era o elemento que distinguia o livro
dos leigos, pois elas lhes agugavam a imaginacao e exegese.

O exemplar indicado na figura 1 € composto de 384 cenas, das quais aqui
estao apenas duas referentes ao oficio mortudrio, que, na maioria dos
codices, sao retratados no final. Sua iconografia abrange o calendario, as
licoes dos quatro Evangelhos, o Oficio da Virgem, o Oficio da Cruz e o
Oficio do Espirito Santo, as duas oragdes a Virgem Maria: Obsecro te e O
intemerata, os salmos penitenciais e as litanias, abordados de acordo
com as oito horas canoénicas. Nessas representacoes, personagens
demoniacos conduzem almas para dentro da boca em chamas de um

animal fantastico semelhante a um leao.

Preceitos do grotesco que se vinculam a Danca da Morte e as
conexoes entre a arte grafica de Bosch e Bruegel com o

grotesco e com a Ars Moriendi
A conexao entre Danca da Morte e grotesco foi feita por Kayser (1986, p. 155),

quando, ao abordar tal conteado presente na obra de modernistas como
James Ensor (1860-1941) e Paul Weber (1823-1916), destacou “[..] o craneo
com seu esgar e o esqueleto a mexer-se sao motivos que, com seu
contetdo macabro entram na estrutura do grotesco.”, principalmente se a
“descalcarmos” do componente moral da adverténcia - morreremos e
nossas vaidades e orgulhos sao vaos. Segundo Kayser (1986), esse vinculo é
ressaltado pela estrita contribuicao dos elementos formais da Danca da
Morte, ou seja, os esqueletos em movimento com semblante zombeteiro
sao por si s6 a expressao do grotesco, independente do sentido moral e
religioso de sua mensagem.

Segundo Zymla (2014), eram trés os objetos da Danga da Morte. Primeiro, a

universalidade da morte, que alcangava a todos invariavelmente. O segundo
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era a soberba evocada pelo poder e pela fama que a morte ceifava. O terceiro
era a efemeridade da beleza fisica, cuja morte fazia deteriorar, culminando
com o vislumbre do corpo escorchado ou do esqueleto.

A Danca da Morte, embora nao seja o objeto deste artigo, foi uma forma a
principio Crista de lembranca da morte, cuja moralidade deveria ser
“descalcada” para ser concebida como grotesca, pois, para Kayser (1986, p.156),
no grotesco, ha trés dominios determinantes: primeiro, o processo de
criacao; segundo, a obra em si; e o ultimo, a recepcao. E nela que ele se
consolida “o grotesco, em contrapartida, importuna quem se defronta com
ele, como cena ou imagem dotada de movimento” (Kayser, 1986, p. 136).

Era também na coreografia e na vestimenta da Danca da Morte que as
relagdes grotescas se constituiam. Os mortos vestidos conforme sua
posig¢ao social (rico, remediado e pobre) e profissional deixavam seu
duplo vivo perplexo, ante o vislumbre de seu reflexo num corpo
esquelético ou escorchado em plena agao, e com vestes que o faziam se
reconhecer socialmente, quase sempre em farrapos, dancando e
convidando o seu outro eu, imobilizado e perplexo a acompanha-lo na
danca daqueles que morrerao.

A Danga da Morte foi mais longeva e produzida com afinco até meados do
séc. XX, pois, com a eclosao da Segunda Guerra Mundial, muitos artistas,
principalmente expressionistas, viram nela um veiculo de potente carga
estética e expressiva. Alfred Kubin (1887-1959) foi um deles, muito importante
para a gravura brasileira, em funcdo de ter influenciado profundamente
Oswaldo Goeldi (1895-1961).

O modernismo via na gravura a poténcia para expressar o brutal, por ter sido
periférica em relacao a pintura até meados do séc XIX, tamanha era a
dominancia emanada pela “aura” da obra unica. Benjamin (2003, p. 43,
traducao nossa)® afirma “Pode-se dizer que, com a invenc¢ao da xilogravura, a
qualidade auténtica foi atacada em sua raiz, antes ainda que tivesse dado seus

frutos mais tardios”.

3 No original: “Con /a invencion del grabado em madera puede decirse que la cualidad de lo
auténtico fue atacada em su raiz, antes incluso de que desarrolara su florecimiento tardio.”
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Entretanto, Ivins Jr (1974, p.105, traducao nossa)* aponta que, entre os séculos
XVII e XVIII, a gravura se consolidou para os artistas pelas “[...] enormes
vantagens financeiras oferecidas pela producao e venda de grandes tiragens
de gravura baseados em seus quadros”; isto € pintores renomados
terceirizavam a imagem impressa de tal modo que qualquer esbogo poderia
servir ao que Catafal e Olivia (2003, p.12) chamam de “gravura de
interpretacao”, cujo fim era interpretar o desenho do artista renomado para
outro meio e, a reboque, o usufruto de prestigio, diluicao do preco do original
e divulgagao da cultura a qual pertenciam.

Este breve resumo do modelo operativo da gravura que se fundamentou nos
séculos XV e XVI, quando criadores da imagem nao eram necessariamente
seus gravadores, as vezes, nao eram nem mesmo o autor dela, visa
contextualizar a obra grafica de Hyeronimus Bosch e Pieter Bruegel e como
isso influiu na sua consolidacdo como meio ao mesmo tempo rentavel, mas
periférico de producao visual de arte.

Nao se sabe muito sobre a vida de Bosch, nem que ele tenha trabalhado em
qualquer lugar fora de sua cidade natal, Hertogenbosch, donde provém seu
sobrenome. Sabe-se que foi descendente de uma familia de pintores
(Oliveira, 2019). O que mais ha sdo especulacdes ou lendas em torno do
fantastico em Bosch do que documentos fidedignos sobre sua vida e obra. A
simples atribuicao de autoria ndo deixaria davidas sobre sua associacao ao
grotesco. Nao s6 Kayser (1986) e Paiva e Muniz Sodré (2002) sao assertivos ao
qualifica-lo assim, Gibson (1992, p. 217, tradu¢ao nossa) também, mas nem ele
consegue definir donde elas procedem.

Mas se o repertério de tipos monstruosos de Bosch foi
assimilado ao grotesco Renascentista, ou se foi
interpretado como produto de pesadelos, esses dois
fendmenos tém pelo menos uma coisa em comum: em
ambos, os demonios de Bosch, sao tratados nao como
realidades e, nem mesmo metafisica, mas como
fantasmas ou aparicoes de uma mente cuja razao esta
adormecida, suprimida no sono. >

4 No original: “/../ las enormes ventajas financieras que ofrecia la produccion y venta de grandes
tiradas de grabados basados en sus cuadros.”

5 No original: “But whether Bosch's repertory of monster types was assimilated to Renaissance
grotesque or was interpreted as was the product nightmares, these two phenomena have at least one
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Apds a morte de Bosch, criou-se uma cultura imitativa da sua
iconografia. Muitas gravuras e, em menor quantidade, pinturas foram
atribuidas a ele sem que ele as tenha criado. A maioria sao imagens de
seguidores e imitadores que eram combinadas de forma a parecerem de
Bosch, ndo necessariamente com o intuito de enganar o mercado,
embora com o tempo isso tenha ocorrido, mas como tributo. Segundo
Barret (2013, p. 2, tradugdo nossa)

Isso se deveu nao apenas ao fascinio generalizado pelas
imagens boschianas, mas também porque seus memoraveis
monstros e demoénios eram facilmente imitados e, portanto,
podiam ser capitalizados em formas pintadas e impressas. &
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Figura 2. Hieronymus Bosch, O Juizo Final. [1555]. Gravura. Ed. Hieronymus Cock 37,5 x
52,1 cm Fonte: National Galery of Art. https://www.nga.gov/collection/art-object-
page.52407.html. Acesso em: Acesso em: 1 nov. 2025. S3o trés retangulos que contém a
imagem (triptico), todas monocromaticas. No retangulo da esquerda, ha uma alegoria do
paraiso com a imagem de uma igreja e o papa dentro dela sentado num trono; no
retangulo central, demonios e anjos combatem pelas almas de seres humanos e, no
retangulo da direita, ha uma alegoria do inferno, para onde algumas almas capturadas
pelos demoénios sao castigadas por eles.

things i common. in both, Boschs devils are treated not as realities, not even metaphysical ones, but as
phantomas as the apparitions of a mind whose reason is in abeyance, supressed in sleep.

6 No original: “ This was not only due to the widespread fascination with Boschian imagery but also
because his memorable monsters and devils were easily imitated and therefore could be
capitalized upon in painted and printed form.”

188


https://www.nga.gov/collection/art-object-page.52407.html
https://www.nga.gov/collection/art-object-page.52407.html

Existem dois exemplos nitidos da acao desse modelo operativo da gravura
na obra grafica de Bosch, a primeira (figura 2) nao é uma copia da pintura? e,
embora atribuida a Bosch, é resultado de uma combinacao de imagens de
seus seguidores, dentre os quais a fonte “(...) mais provavel é (...) Allart du
Hameel, um gravador habilidoso e intermediario para imagens de Bosch,
que residiu na cidade natal de Bosch [..]" (Barret, 2013, p. 4), mas pode ter
sido gravada por Cornelis Cort (1533-1578) para a oficina de Cock.

O outro se refere a Bruegel, que, em 1557, foi o criador do desenho que
deu origem a gravura Big fisch eat litle fisch? atribuida a Bosch, mas que,
na verdade, foi desenhada por Bruegel. Nao se sabe a razao disso, pois
Bruegel ja desfrutava de prestigio. Apos isso, ele passou a ser considerado
um novo Bosch. Foi através de Cock, o editor de gravura mencionado em
Bosch, que a iconografia de Bruegel e Bosch se entrelaca.

De Bruegel, assim como de Bosch, ndao se sabe muito. Supde-se que
nasceu na Holanda, em Bruegel, Breda ou Antuérpia. Nem se sabe ao
certo a data de seu nascimento. Mas, diferente de Bosch, sabe-se que,
entre 1552 e 1553, esteve na [talia, onde teve contato com os resquicios da
antiguidade classica. Sua obra se divide entre cenas religiosas e
campestres em menor nimero

Barret (2013, p. 2, traducao nossa) afirma que “Pouco depois de seu
lancamento, as gravuras Bosch’ de Cock deixaram de apresentar
paisagens infernais boschianas para cenas bruegelianas de loucura,
alterando efetivamente o tom e o estilo das imagens boschianas [...]."
Podemos observar o que afirmou Barret na gravura® assinada por Bruegel
como autoria assumida, gravada por Pieter van der Heyden e editada por
Hieronymus Cock. Nela, j@ nao vemos predominar demoénios tao
assustadores como em Bosch, apesar de ser um Juizo Final; ha seres
hibridizados, a maioria dos quais com aparéncia cémica ou patética.

A mensagem da imagem, no entanto, mantém o tom doutrinario e

7 Pintura disponivel em: http://boschproject.org/view.html?pointer=0.513,0.000&i=43_44 45 MCPVIS.
Acesso em: 8 dez. 2025.

8 Disponivel em: https://www britishmuseum.org/collection/object/P_1866-0407-12. Acesso em: 8 dez, 2025.
9 Disponivel em: https://www britishmuseum.org/collection/object/P_1866-0407-2. Acesso em: 12 dez, 2025.
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moralizador tipico da época, e com elementos visuais presentes tanto no
Livro de Horas quanto numa Ars Moriend; tais como na parte central, onde
anjos encaminham absolvidos para a esquerda e os condenados sao
empurrados para a direita, em direcao a boca de um animal assemelhado ao
peixe, numa alegoria da porta do inferno, como no Livro de Horas (figura 1)
e na Ars Moriendj (figura 5); além dos demoénios que habitam as imagens
seguindo um padrao de ser hibrido meio humano e meio animal.

Nao se discute, contudo, se Bosch e Bruegel sao ou nao grotescos, a despeito
do aspecto moralizador de suas obras. Por essa razao, sustenta-se, neste artigo,
que a despeito de Kayser nao classificar a Ars Moriendi como expressao do

grotesco ela assim nao seja, independentemente de ser moralizante.

Preceitos fundamentais da Ars Moriendi e sua

ligacao com o grotesco
S6 em uma ocasiao € possivel conceber os demoénios da Ars Moriendino

grotesco de Kayser (1986, p. 24). E quando ele relata que, no século XVI, “A
mistura do animalesco e do humano, o monstruoso como a caracteristica
mais importante do grotesco, ja transparece no primeiro documento em
lingua alema”, ao defender sua adjetivagdo como uma hibridizagao do
humano com o animal.

Segundo Eco (2005, p. 92), “E somente a partir do séc. XI que o deménio
comeca a aparecer como um monstro dotado de cauda, orelhas animalescas,
barbicha caprina, artelhos patas e chifre, adquirindo também asas de
morcego’, antes disso, ele era representado como dragao de uma ou sete
cabecas, cobra, ledo ou um anjo vermelho. E de se estranhar que os catélicos,
como herdeiros da cultura greco-romana, nao atinaram antes que o hibrido
de humano com animal, na Ars Poética do poeta venusino Horacio (8 AEC -
65 AEC), poderia ter se constituido como imagem ideal do deménio.

Se um pintor quisesse juntar a uma cabeca humana um
pescoco de cavalo aos membros de animais de toda a
ordem aplicar plumas variegadas, de forma a que terminasse
em torpe e negro peixe a mulher de bela face, conterieis vos
o riso, 6 meus amigos, se a ver tal espectaculo vos levassem?
Pois crede-me, Pisdes, em tudo a este quadro se
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assemelharia o livro, cujas idéias vas se concebessem quais
sonhos de doente, de tal modo que nem pés nem cabeca
pudessem constituir uma s6 forma. (Horacio, 1984, p. 51)

A Ars Moriendi era uma iniciativa com nitida feicao “moralizadora e
normativa da lembranca da morte” (Almeida, 2013, p.22) e foi concebida,
assim como no Livro de Horas, com duas tipologias: uma sem imagens,
destinada a ser instrumento multiplicador de saber litargico literario; e
outra com cenas alusivas ao imaginario infernal e seu seres no processo
de morrer e no Juizo Final particular. Sob a forma de conjunto com varias
folhas sequenciadas, a Ars Moriendi criava um imaginario sobre as
vicissitudes do vivo até o momento da morte.

Conforme Santos e Sonaglio (2017, p. 21), a Ars Moriendi da primeira
tipologia € mais volumosa em termos de paginas e de versoes (cerca de
trezentos). Ela nao nos interessa aqui, pela da escassez de imagens. Sao

textos compostos em tipos méveis sem imagens, quando muito, com
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Figura 3. Autor desconhecido. Ars Moriendi. Alemanha. (14757). Fonte: C
Rosenwald (Biblioteca do Congresso Americano).

https://www.loc.gov/resource/rbcO001.2011rosen0026/?sp=7 . Acesso em: 2 nov 2025. Livro

sing J.

aberto. Na pagina da esquerda, ha uma imagem colorida representando um homem deitado
numa cama antiga, ladeado pelo Cristo crucificado, Nossa Senhora e um santo nao
identificado, mas ambos aureolados. Ao pé da cama, hd um anjo com asas verdes e, atras dele,
um homem deitado sobre um cavalo também deitado. No canto inferior direito e embaixo da
cama, ha dois deménios, um entrando e outro saindo dela. Na pagina da esquerda sé ha texto.

10 Disponivel em: http://tudigit.ulb.tu-darmstadt.de/show/inc-ii-700. Acesso em: 8 dez. 2025.
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O segundo tipo, mais restrito em paginas e versoes (cerca de cinco) é
identificado pela sigla QS (Quamvis Secundum) (figura 3), por conta de
ter se originado do primeiro tipo e por representar uma versao resumida,
acompanhada de imagens, [..] “sendo o mais comum nesta versao o
formato blockbook, livro no qual tanto as ilustragoes quanto o texto eram
gravados e impressos inteiramente a partir de blocos de madeira.”

Nessa segunda tipologia de Ars Moriendi (figura 3), os textos possuem
uma introdu¢dao com dois contextos iniciais chaves. O primeiro,
referente a batalha que se constituia a vivéncia da morte para o
moribundo, ao longo da qual ele seria exposto as tentagdes demoniacas e
diante das quais receberia o apoio providencial dos anjos, santos,
médicos e pessoas socialmente importantes, quando seu conhecimento
da Biblia seria determinante para o sucesso da empreitada providencial.
O segundo tem um ténus juridico e consiste em fabulacoes que
repercutem as acusagoes perpetradas principalmente pelo exame da
propria consciéncia do moribundo, o sentimento de culpa ante seus atos
terrenos, como uma particularizacdo do Juizo Final e personificacao,
muito comum na Renascenca, da ideia do inimigo presente dentro de si e
a expressao presente no oraculo de Delphos: Conhece- te a ti mesmo.

A essa introducgao se seguem, de modo geral, capitulos que demonstram
o embate entre esses espiritos malignos e os mensageiros de Deus,
intermediados por oragbes que pretendiam fortificar o espirito do
moribundo e a prometida salvacao da alma e ressureicao do corpo. Tanto
na imagem anterior (figura 3), como na posterior (figura 4), vemos
demoénios com feicOes patéticas ou com sorrisos tolos ou de escarnio,
quase sempre embaixo ou ao redor da cama do moribundo, alguns na

posicao de retro numa tipica atitude ridicularizante.
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Fonte: Colecao Lesing J. Rosenwald
(Biblioteca do Congresso Americano).
https://www.loc.gov/resource/rbc0001.2016rosen0170/?r=-6.724,-0.153,14.447,5.86.0.

Acesso em: 2 nov. 2025. Duas péginas de Livro, ambas monocromaticas. Na pagina da
esquerda, hd uma imagem de um homem deitado numa cama antiga, ladeado pelo
Cristo crucificado, Nossa Senhora e uma multidao de santos nao identificados, todos
aureolados. Do outro lado da cama, ha um anjo e, atras dele e ao pé da cama, um
demoénio. Na imagem da direita, h4 um homem deitado numa cama antiga, ladeado pelo
Cristo crucificado, Nossa Senhora e um santo nao identificado, mas ambos aureolados.
Ao pé da cama, hd um anjo e, atrds dele, um homem deitado sobre um cavalo também
deitado. No canto inferior esquerdo e embaixo da cama, ha dois deménios, um
entrando e outro saindo dela.

A imagem gravada era o veiculo privilegiado de reproducao da Ars
Moriendi, como observa Muniz (2002, p. 3): “E, vale ressaltar, que as
gravuras, ao lado do texto, pressupdem uma recepgao visual e, de certa
forma, individualizava a mensagem”. Ou seja, a imagem teria efeito
diverso em cada observador em qualquer publicagdo. Dai a designacao
de Juizo Final particular, presentes ao longo deste artigo.

Todas as imagens de Ars Moriendi mostradas até aqui tem uma
iconografia vinculada ao medieval, porém, a visualidade fantastica
variaria conforme trés fatores. Um era ligado a tecnologia grafica a

disposicao em cada época, o segundo, ligado ao poder aquisitivo do
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publico, versdes populares eram monocromaticas e em xilogravura,
enquanto outras mais elitistas porquanto luxuosas, eram xilogravuras
coloridas manualmente (figura 3), ou produzidas com gravura em metal
(figura 5) ligada as transformagdes estéticas e visuais de cada época.

Na figura 5, a imagem ganha uma visualidade maneirista, embora o
repertorio nao mude. Ao se analisar a porcao inferior direita da imagem da
esquerda (figura 5), repete-se 0 mesmo imaginario da entrada do inferno
como boca de um animal presente no Livro de Horas (figura 1). Tanto aqui
quanto la, as figuras sao distinguiveis como um leao, talvez sob a influéncia
dada pela representacao de Sao Pedro: “[..] o diabo vos rodeia, como um
ledo a rugir, procurando a quem devorar.” (apud Eco, 2007, p. 92). Quanto as
representacoes dos demonios, eles sao tao diversos quanto as ideias de
demoénios e feras, os hibridos meio peixe sao uns, meio ave sao outros, e

ainda ha os que combinam ambos com humanos.

Pt o "‘....s‘.'."‘" "#‘-....,.a.,f’%ﬁ;"“‘
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Figura 5. Criador: Stradano Giovanni. Gravador: Mallery Karel Van. Editor: Galle Philips. Ars
moriendi. [16--]. Gravura em metal a buril. 22,3 x 17,6 cm. Fonte: Instituto Centrale per la
Grafica (ICG). A esquerda: https://www. calcografica.it/stampe/inventario.php?id=S-

FC40984. A direita: https:
Acesso em: 15 mai. 2023. Duas paginas de L1vro ambas monocromatlcas Na pagina da
esquerda, ha uma imagem de um homem deitado numa cama antiga, ladeado por anjos e
santos. Na por¢ao superior, a pomba e a santissima Trindade. Na porcao inferior, demoénios
saem da boca de um ledo em chamas. Na imagem da direita, na porgao superior, surgem do
céu trés anjos que seguram uma miniatura de mulher. Na porcao direita, um padre segura
uma vela e esta ladeado por humanos penitentes. Mas, na porcao esquerda, demoénios
tentam o homem deitado na cama.
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Consideracoes finais

Embora nao se tenha abordado o fené6meno visual do grotesco em nossa
cultura visual como Cinema, TV, Video Game, HQ, dentre outros mais
afeitos ao nosso tempo, o objetivo de vincular estruturalmente Ars
Moriendli a ele procura s6 revelar o quanto o solo oficial da religiosidade
foi, e talvez continue sendo, o nascedouro dessa espécie de imaginario; e
que a imagem atual dos deménios, infernos e Juizos Finais particulares, é
nao s6 resultado da massificacdo promovida pelos meios difusores,
como a gravura em seu tempo, mas da anuéncia publica que as assume
como proprias e lhes da uso corrente diverso em cada periodo, mesmo
que sua origem eclesial esteja submersa.

A figura assustadora dos deménios na Ars Moriendinao goza de prestigio
nem no grotesco, porque ela s6 é conveniente para incorporar pelo
hibridismo entre humano e animal aquilo que expurgamos em nés como

desumano, tornando-a pertencente ao outro que nos apavora.
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Resumo: A luz das reflexdes de Jacques Le Goff, este estudo busca compreender como a
constituicao da memodria, individual e coletiva, pode estar relacionada com elementos
comuns do cotidiano. Parte-se da premissa de que esses elementos, ainda que desprovidos
de valor monetario, atuam como objetos de memorias e experiéncias intimas, de modo a
adquirir valor simbdlico para seus portadores. Para evidenciar essa questdo, a pesquisa
analisa propostas de artistas capixabas cujos produgcdes ressignificam objetos do cotidiano
como dispositivos de memoéria e identidade. Paralelamente, desenvolveu-se uma proposicao
arte-educativa com estudantes de pods-graduacdo, na qual diversos objetos foram
apresentados, a fim de despertar memorias afetivas nos participantes. Esses objetos foram
conectados por um fio de barbante, formando uma rede simbdlica de memorias
compartilhadas, o que evidenciaria a dimensao coletivas das vivéncias.

Palavras Chaves: memoria; rede afetiva; espago; arte; experiéncia.

Resumen: A la luz de las reflexiones de Jacques Le Goff. este estudio busca comprender como
la constitucion de la memoria, tanto individual como colectiva, puede relacionarse con
elementos comunes de la vida cotidiana. Parte de la premisa de que estos elementos, aungue
carezcan de valor monetario, actian como objetos de recuerdos y experiencias intimas,
adquiriendo asi un valor simbdlico para sus portadores. Para destacar esta cuestion, la
investigacion analiza propuestas de artistas de Espirito Santo cuyas producciones resignifican
los objetos cotidianos como dispositivos de memoria e identidad. Paralelamente, se
desarrollo una propuesta arte-educativa con estudiantes de posgrado, en la que se
presentaron diversos objetos para despertar recuerdos afectivos en los participantes. Estos
objetos se conectaron mediante un hilo, formando una red simbolica de recuerdos
compartidos, que resalta la dimension colectiva de las experiencias.

Palabras clave: memoria, red atectiva; espacio; arte; experiencia.
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Introducao

Aidentidade é o conjunto de atributos distintos que definem os individuos,
os lugares e os fenémenos culturais. Enquanto seres essencialmente sociais,
a identidade individual estd intrinsecamente vinculada a identidade
coletiva. As qualidades que singularizam uma pessoa também refletem
aspectos que sao compartilhados com o grupo ao qual pertence. Isso
abrange um vasto espectro que engloba conhecimento, crengas,
expressoes artisticas, valores morais, legislacoes, tradicdes e demais
praticas e habilidades que uma sociedade acumula e que, em conjunto,
constituem o tecido cultural dessa coletividade. Assim, a identidade
individual é tanto um espelho, quanto uma manifestacao da cultura e da
identidade coletivas. Preservar a memoria de fenomenos culturais, por
meio de estruturas que comemoram, narram ou preservam, sao praticas
universais entre as sociedades humanas. Assim, uma cultura assegura sua
continuidade ao longo do tempo e se insere no processo histérico pela
eficacia com que mantém vivas suas tradicoes mediante praticas que as
reiteram e fortalecem. Tais praticas podem nao apenas assegurar a
continuidade, mas também a adaptabilidade, permitindo que ela assimile
mudangas e inovagdes conforme o tempo, sem comprometer sua esséncia
distinta. Esse processo é caracterizado pela flexibilidade e continua
capacidade de enriquecer a memoria, tanto individual, quanto coletiva.
Jacques Le Goff, em texto publicado na Enciclopédia Einaudi, dirigida por
Ruggero Romano, propoe uma reflexao sobre a relevancia da meméoria e
sua complexa relacao com a histéria. A tese central do autor gira em torno
do que ele denomina de “valor da memoria“, conceito que justifica a
afirmacao inaugural de seu texto: “O conceito de memoria é crucial” (Le
Goff, 1984, p. 11). Esse valor esta intrinsecamente ligado a capacidade da
memoria de constituir identidades, tanto no plano individual quanto no
coletivo, funcionando como elemento essencial na construcao de
pertencimento. Além disso, Le Goff destaca a dimensao politica da
memoria, evidenciando sua relacao com o exercicio do poder, da

autonomia e das disputas em torno da legitimacao das narrativas
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historicas. Assim, a memoria nao é apenas uma ferramenta de evocagao
do passado, mas também um campo de forcas onde se articulam
significados, interesses e identidades em constante transformacao. Para o
autor, “a memoria é um elemento essencial do que se costuma chamar
identidade, individual ou coletiva, cuja busca & uma das atividades
fundamentais dos individuos e das sociedades de hoje, na febre e na
angustia” (Le Goff, 1984, p. 46).

Ainda assim, para contextualizar o exposto, torna-se interessante analisar
o pensamento de Maurice Halbwachs (1877-1945), em “A memoria
coletiva”. Segundo o autor, quem lembra é um individuo inserido num
grupo social, pois a lembranca necessita de uma comunidade afetiva
consolidada, na qual o individuo se sinta parte integrante. Essa
comunidade afetiva normalmente é composta pela familia, moradores do
bairro, escola, fraternidade religiosa, grupo de trabalho ou universidade,
cuja construcao se da mediante o convivio social que os individuos
estabelecem com outras pessoas (Halbwachs, 1990, p. 51). Desse modo, a
constituicao da memoria de um individuo resulta da combinacao das
memorias desses diferentes grupos de convivio nos quais esta inserido e,
consequentemente, é influenciado por eles. Logo, o individuo parece
participar de dois principais tipos de memoria, a individual e a coletiva.
Questao que se expressa na propria formacao dos territérios, em especial,
na acomodacao dos diferentes grupos que o consolidam.

Nesse contexto, a memoria coletiva nao se manifesta apenas por meio de
narrativas simbolicas ou praticas sociais, mas também se ancora
materialmente nos espagos que os grupos ocupam, os transformam e, por
sua vez, também atribuem significados e valores. O espago, portanto,
torna-se lugar da memoria, funcionando como um suporte simbdlico da
identidade coletiva - é nele que se sedimentam as experiéncias
compartilhadas, os marcos histéricos e os signos culturais que reforcam o
pertencimento e a continuidade das tradicOes. Trata-se, portanto, da
relacao constitutiva entre os seres humanos e o espago, pois a existéncia

humana nao se da de forma abstrata ou desvinculada do mundo, mas se
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estrutura a partir dessa referéncia concreta. Como afirma Otto Freidrich
Bollnow é no espaco vivido, percebido e experienciado que a memoria se
inscreve, que os vinculos identitarios se constroem, e que a cultura se
manifesta e se perpetua. Assim, o espaco nao € um mero pano de fundo,
mas condigao mesma da experiéncia humana, sendo indispensavel para o
desdobramento da vida social e para a constitui¢ao da propria identidade.

Assim, a espacialidade da vida humana corresponde ao
espago vivenciado pelo homem e vice-versa, e eis aqui
uma forte correlacdo. A cada afirmacao sobre um,
corresponde uma afirmacao sobre o outro. Com isso, o
inicio se da mais objetivamente na analise do espaco
vivenciado para entao, deste, levar a estrutura da
espacialidade humana, pois da analise do espago
vivenciado resultam uma tal riqueza em definicoes
substanciais e uma tal variedade em questionamentos,
como nao seria possivel enxergar no tratamento direto da
estrutura da espacialidade. (Bollnow, 2019. p. 22)

Outro autor relevante nessa discussao sobre memoria, vivéncia e espago
é Michel de Certeau. Em “A invencao do cotidiano” (1994), ele faz refletir
sobre o cotidiano e as praticas espaciais, enfatizando como os individuos
ressignificam os lugares através de seus percursos, agoes e lembrancas.
Para Certeau, o espaco nao é apenas um dado fisico ou geogréafico, mas é
produzido e constantemente reinventado pelas praticas sociais e pelos
usos cotidianos. Os habitantes, supostamente entregues a passividade e a
rotina diaria, desenvolvem novas funcionalidades para os elementos da
paisagem cotidiana, novas “maneiras de fazer” que se tornam praticas
sociais. Essas maneiras de fazer constituem as mil praticas pelas quais os
usuarios (habitantes), apropriam-se do espago organizado pelas técnicas
da producao sociocultural, tornando-se um sujeito praticante, e a cidade
um lugar praticado (Certeau, 1994, p. 41). Nesse sentido, o espago vivido
torna-se uma rede de memodrias individuais e coletivas onde se
sobrepoem diferentes tempos e experiéncias. Caminhar por uma cidade,
por exemplo, nao € apenas atravessar um territorio, mas ativar memorias,

reviver afetos e reinscrever significados. A memoria, portanto, nao apenas
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reside no espaco, mas é também um modo de o habitar e de dar forma a
propria existéncia.

O geografo e filésofo Yi-Fu Tuan propde que, ao longo do tempo, as
pessoas nao apenas reconhecem e utilizam o espaco fisico ao seu redor,
mas também investem emocionalmente nesses lugares, atribuindo-lhes
significados subjetivos. Tuan afirma que “o que comegca como espago
indiferenciado transforma-se em lugar a medida que o conhecemos
melhor e o dotamos de valor” (Tuan, 1983, p. 6). Esse conceito é definido
por Tuan como topofilia, e se trata de uma relacao afetiva entre o ser
humano com seu ambiente, refletindo as experiéncias estética e sensorial
de estar imerso em um espago. Essa conexao é resultado da experiéncia
sensivel vivenciada pelas pessoas no ambiente, que contribuem para a
formacao de memorias e identidades ligadas a esses espagos.

Nesse sentido, ao considerar que a identidade coletiva se constréi e se
perpetua por meio da memoria, torna-se fundamental compreender
como diferentes sociedades desenvolvem mecanismos simbélicos e
materiais para preservar e transmitir essas memorias. Pierre Nora (1931-
2025), renomado historiador francés, refletiu criticamente sobre o
processo de institucionalizacao da disciplina histérica, destacando como
esse percurso promoveu uma cisao entre a histéria cientifica e a memoéria
coletiva. Para o autor, ao privilegiar os métodos objetivos e a comprovagao
factual, a histéria académica acabou por excluir os elementos subjetivos e
sensiveis que dao sentido a vivéncia historica dos individuos - como a
memoria, o afeto e o pertencimento as narrativas locais. Nesse contexto,
Nora propoe o conceito de lugares de memoria, entendidos como espagos
fisicos, simbélicos ou institucionais criados com a finalidade de preservar
tracos de um passado que ja nao se transmite de forma organica entre as
geragdes. Tais lugares emergem como resposta ao esvaziamento da
“milieu de mémoire’, ou seja, do ambiente natural de transmissao da
memoria, substituido pela necessidade de cristalizar o passado em
monumentos, arquivos e museus (Nora, 1993, p. 9). A memoria, para Nora,

nao é apenas uma lembranca do que foi, mas uma construgao ativa que
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conecta as pessoas ao tempo, ao espaco e a sua identidade coletiva - algo
que a historia institucionalizada, por si s6, ndo é capaz de oferecer.

Nesse contexto, Yi-Fu Tuan reflete, no capitulo “Experiéncias intimas com
lugar”, de “Espaco e lugar: a perspectiva da experiéncia’, sobre as
memorias de experiéncias vivenciadas no passado, que permanecem
enterradas no mais profundo inconsciente, de modo que sequer
encontramos palavras para dar-lhes forma, mais que por alguma razao,
alcangam a superficie do consciente, vindo a tona para serem lembradas
e revividas no presente (Tuan, 1983, p. 152). E cada vez que sao lembrados,
produzem imensa satisfacao. Objetos cotidianos que, em algum
momento, foram significativos para o individuo (mesmo quando
esquecidos ou guardados sem intencao), ao serem ‘reencontrados’,
podem reativar essas memorias pessoais impregnadas de afetividade. Tais
objetos, embora geralmente desprovidos de valor monetario ou
relevancia para terceiros, tornam-se depositarios de lembrangas de
experiéncias intimas e, por isso, adquirem um valor simbélico profundo
para quem oOs experienciou.

Krzysztof Pomian descreve esses objetos como objetos semidforos,
objetos estranhos, preservados por alguém apenas para reviver uma
memoria ou histéria. Da mesma forma que Jacques Le Goff publicou seu
verbete na Enciclopédia Einaudi, na mesma obra logo em seguida, Pomian
também apresenta o texto Colecdes. Para o autor, semi6foros sao objetos
que perderam seu valor de uso, sua utilidade pratica, e foram
recontextualizados para representar o invisivel, o simbélico ou o histérico,
tornando-se objetos de significado e contemplagao, como em museus ou
colecdes. Para serem considerados semiodforos, eles precisam ser
retirados de seu contexto original e expostos apenas para serem olhados,
afastando-se do uso econémico ou da atividade produtiva. Segundo
Pomian (1984, p. 51):

As locomotivas e os vagdes reunidos num museu
ferroviario nao transportam nem os viajantes nem as
mercadorias. As espadas, os canhdes e as espingardas
depositadas num museu do exército nao servem para
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matar. Os utensilios, os instrumentos e os fatos recolhidos
numa coleccdo ou num museu de etnografia nao
participam nos trabalhos e nos dias das populagdes rurais
ou urbanas. E é assim com cada coisa, que acaba neste
mundo estranho, onde a utilidade parece banida para
sempre. Nao se pode, com efeito, sem cometer um abuso
de linguagem, alargar a nogao de utilidade a ponto de a
atribuir a objectos cuja Gnica funcao é a de se oferecerem
ao olhar: as fechaduras e as chaves que nao fecham nem
abrem porta alguma; as maquinas que nao produzem
nada; aos relégios de que ninguém espera a hora exacta.

Para tanto, o presente texto propde que cada pessoa possui ou ja possuiu
alguns objetos semioforos, guardados em alguma gaveta ou caixa na
prateleira de cima do armario, esquecidos até entao, porém preciosos, por
seu valor afetivo, quando novamente encontrados por seu portador. Esses
objetos nao possuem relevancia histérica a ponto de serem parte do acervo
de museus ou galerias de arte para serem expostos como curiosidades ou
marcos da trajetoria da humanidade. Mas sao parte da histéria intima de
uma pessoa, e como descreve Yi-Fu Tuan, trazem memorias de
experiéncias vivenciadas no passado e que alcancam a superficie do
consciente, vindo a tona para serem lembradas e revividas no presente.

Cada vez que sao lembrados, encontrados, produzem imensa satisfagao.

Reflexoes sobre arte, memoria e afeto

Para evidenciar essa questao, destacamos o trabalho de dois artistas
capixabas: Rick Rodrigues e Samylla O. Mendes. capixaba Rick Rodrigues,
que revela uma profunda interlocucao entre arte, memoria e afeto. Por
meio de desenhos e bordados, sobre diversos suportes, miniaturas e
objetos cotidianos (figura 1), o artista evoca lembrancas da infancia, como
a casa dos avos, as brincadeiras no quintal e as narrativas construidas a
partir do chdo - elementos que, apesar de aparentemente banais, ganham
grandeza através de sua “costura” sensivel e simbdlica. Na instalacao
“Quase um lar para habitar” (figura 1), o artista resgata aquilo que ele

mesmo denomina de “memorias mais perfumadas e quentinhas’,
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associadas a experiéncia do brincar, da imaginacao infantil e da
simplicidade afetiva dos primeiros anos de vida. Nesse sentido, os objetos
representados ou incorporados em suas composi¢coes nao tém valor por
sua utilidade ou por sua materialidade, mas sim pelo poder de reativar

vinculos emocionais e subjetivos profundamente enraizados na vivéncia

pessoal e coletiva.

Figura 1. Rick Rodrigues, Série “[..] quase um lar para habitar”. 2023. Instalacdes.
Bordados e objetos variados disposto numa parede branca que se conectam com
novelos de linha que estao no chao da galerla prox1mo a mstalagao Fonte:

Zel3ea43-58ch-4cf8-bbf3- 5488520de72d Acesso em: 23 de agosto de 2025.

Conforme Krzysztof Pomian, objetos semiéforos sao aqueles que, tendo
perdido sua funcao pratica (no caso de objetos que relembram as
brincadeiras de infancia), sao preservados e investidos de significado por
sua capacidade de evocar histérias, lembrangas e vinculos simbélicos. Ao
transformar essa elementos em linguagem artistica, Rick Rodrigues valoriza
o ordinario e convida o espectador a revisitar os proprios territérios da
memoria e da afetividade, tornando a arte um campo de reencantamento
do passado e de reapropriagao simboélica do espago vivido.

Considerando a poténcia dessas lembrancas pessoais e coletivas, é
importante mencionar que, para que as memorias se formassem,

precisaram ser atravessadas pelo esquecimento em algum grau. Nesse
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contexto, o estudo também aborda o conceito de memoéria involuntaria
discutido por Walter Benjamin em seu ensaio “A Imagem de Proust”, de
1929, com versao traduzida em 2012. Nesse texto, o autor descreve as
diferencas entre a memoria voluntaria, realizada de forma consciente, e a
memoria involuntaria, de carater inesperado, permeada pela
espontaneidade e pelas sensagdes, trazendo a tona uma memoria
esquecida (Benjamin, 2012, p. 37). Benjamin evidencia ainda a relacao entre
esses conceitos e o trabalho do escritor francés Marcel Proust. Na leitura
de Benjamin e Proust, a partir do texto de Jorge Freitas, o passado somente
pode existir inteiramente se sua lembranca for de dificil acesso a
consciéncia. Nesse sentido, Benjamin sustenta que a recordacao forgcada e
racionalizada do passado tende a produzir memorias destituidas de vida,
assim, essas lembrancas sao reduzidas a meras informacoes. No entanto,
quando o passado ressurge por meio da memoria involuntaria, é sob uma
nova forma, carregado de emocdes e capaz de ressignificar a experiéncia.
Dessa maneira, Freitas aponta a colocacao de Benjamin sobre a obra de
Proust, comparando-a a uma tapecaria inacabada, em referéncia ao mito
homérico de Penélope:

[..] no mito homérico a mortalha de Laertes é tecida
durante o dia (no calor rememorativo de Penélope que
aguarda o retorno do marido Ulisses) e desfeita durante
a noite (no esquecimento noturno dos pretendes que
dormem e sonham com o nao retorno de Ulisses).
(Freitas, p.126, 2019)

Para Proust essa logica se inverte. Segundo ele, € no esquecimento que se
detém a forca criadora. Portanto, nessa metafora, o fiar e desfiar da
tapecaria representam, simbolicamente, o processo de construgao da
memoria, que se estrutura na dialética entre memoria e esquecimento.
Para ilustrar esse conceito, destaca-se o trabalho da artista capixaba
Samylla O. Mendes, intitulado “Filhas e Netas”, de 2025 (figura 2). Nesse
trabalho, a memoria involuntaria é evocada a partir de um retrato de
familia, de 1998, no qual a artista rememora um momento Unico de

celebracao de seu segundo aniversario, com todas as tias presentes na casa
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da sua avo. A partir dessa imagem, realizou-se uma justaposi¢ao com uma
fotografia digital de 2021, registrando outra reuniao da avé com suas cinco
filhas, durante uma viagem familiar ao litoral da Bahia. As duas fotografias,
originadas de contextos distintos, sao interpostas entre a mecha com fios
de cabelo da artista como recurso estético e conceitual para discutir

memoria, esquecimento, feminilidade e afetividade de maneira sensivel.

Figura 2. Samylla O. Mendes, “Filhas e Netas”, 2025, técnica mista: fotografia, moldura e
cabelo humano. Na imagem aparecem duas fotografias, uma impressa em papel e
emoldurada; e a outra, uma fotografia digital divulgada numa rede social cujo préprio
celular emoldura a imagem. Ambas as fotografias estao ligadas por fios de cabelo da
artista. Fonte: Acervo da artista

Diferentemente de alguns objetos comuns do cotidiano, a fotografia
possui um carater peculiar. Segundo Roland Barthes, ela “sempre traz
consigo seu referente” (Barthes, 1980, p. 15). Ao nos referirmos a fotografia
como objeto, nao tratamos apenas do papel sensivel a luz com uma
imagem impressa, mas das pessoas ou coisas que nela estao
representadas. Considerando o retrato do aniversario como um objeto
semio6foro, ele é analisado pela artista, mediado pelo suporte fotografico,
como registro de um momento Unico de reuniao dos membros de trés
geracOes femininas de sua familia. Em justaposicao com a fotografia
digital, ambos os registros guardam lembrancas e reativam a memoria
daquilo que nao se deseja esquecer, pois, segundo Barthes, “a fotografia
repete mecanicamente o que nunca mais podera repetir-se
existencialmente” (Barthes, 1980, p. 13), logo, o que resta é um registro de

que aquele determinado momento foi real. Assim, a obra “Filhas e Netas”
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aprofunda-se nesses conceitos permeados pelos vinculos de parentesco
baseados na figura matriarcal, evidenciando questbes de presenca e
auséncia simultaneas, além do paradoxo de se manter vivo aquilo que ja
nao existe. Nesse contexto, os fios de cabelo que conectam uma fotografia
a outra enriquecem o trabalho, ao reforcar os conceitos da forca
matriarcal e feminina dessa familia, bem como a transcendéncia temporal
dos vinculos e afetos que compoem esse universo.

Com isso, compreende-se que a articulacao entre memoria e
esquecimento adquire um carater criador e é atravessada pelos afetos que
emergem da rememoracao de experiéncias vividas. Esse aspecto é
evidenciado tanto nos objetos de infancia, na obra de Rick Rodrigues,
como nas fotografias de familia, no trabalho de Samylla Mendes. Embora
distintos, ambos os trabalhos mobilizam recursos que operam como “fios
que conectam memorias’, estimulando uma revisitacao por parte dos
artistas e do espectador as proprias recordacoes afetivas. Nesse sentido,
tanto os objetos quanto os espac¢os nos quais essas memorias foram
depositadas, promovem uma reconexao com a propria historia e com a
propria subjetividade.

Nesse sentido, a fim de explorar de maneira concreta as articulacoes entre
memoria, esquecimento, vivéncias humanas e espaco, propds-se, no
ambito de uma disciplina ministrada em um curso de mestrado, a
realizacao de uma préatica artistica com os(as) discentes. A proposta
incentivou os(as) participantes a acessar essas lembrancgas - muitas vezes
sutis, marcadas pelas chamadas “inutilezas” - e a compartilha-las em um
espaco de escuta sensivel e troca. Como referéncia para a concepcao dessa
pratica, o presente estudo dialoga com a pesquisa de Renata Americano
(2024), apresentada na tese “Ao redor da mesa dos bisbilhos com docentes
das escolas das aguas no Pantanal Sul-Mato-Grossense”. Em sua
investigacdo, a autora desenvolve formacoes pedagogicas com
professores a partir da organizacao de mesas compostas por diferentes
objetos, concebidas como dispositivos poéticos e formativos. Essas mesas,

criadas em contexto de atelié artistico, variam de acordo com a realidade
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de cada escola e tém como proposito provocar reflexdes sobre os
processos de ensino e aprendizagem por meio da experimentacao. Os
materiais dispostos sao cuidadosamente selecionados para mobilizar
afetos e memorias, o que favorece conexdes entre experiéncias
individuais e coletivas (Americano, 2024, p. 16). Desse modo, as mesas de
bisbilho constituem-se como espagos de partilha e escuta,
compreendidos pela autora como territorios de construcao de memoria
coletiva e de ressignificacao da pratica docente.

Inspiradas por essas abordagens e em dialogo com as referéncias
apresentadas, a atividade arte-educativa desenvolvida pelas
pesquisadoras regentes consistiu em disponibilizar objetos comuns do
cotidiano, acondicionados em pequenas caixas, para serem abertas
pelos(as) participantes. Cada objeto revelado despertava memorias
(memoria espontanea) e era, em seguida, atado a um fio proveniente de
um Unico novelo de barbante. Ao final, o entrelacamento dos objetos
formou uma rede simbdlica de memorias compartilhadas. Isso
representaria a tessitura coletiva das vivéncias ali reunidas. Elaborada
como parte de um seminario avaliativo da disciplina Linguagens e
Processos Artisticos e Culturais, a proposta foi desenvolvida como pratica
arte-educativa na area de operacoes e linguagens no campo das artes
visuais, que dialoga com as relacoes de afeto que pode haver em objetos
comuns do cotidiano. Conforme os trabalhos de artistas como Rick
Rodrigues, que operam a partir das “inutilezas” da infancia; Samylla O.
Mendes, sobre as linhas de afeto, e da mesa de bisbilho, de Renata
Americano, a proposta educativa visou despertar a memoria nao apenas
como arquivo do passado, mas como um gesto vivo de criacao e de
enraizamento identitario.

Foram apresentadas quatro pequenas caixas com objetos comuns de uso
pessoal (anéis, perfume, presilhas, batom, correntes, pingentes,
sabonete...) desenhos e imagens (figuras, selos, cartdes de flores, papeis
com mensagens), material de desenho (lapis, canetas, pinceis),

brinquedos (pecas de LEGO, carrinhos de metal, bolinhas, bonecos,
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flores), objetos de artesanato (pecas de croché, botdes, agulhas de
croché), a fim de ativar narrativas adormecidas, reconstruindo lacos
entre o corpo, o espago vivido e a memoria afetiva. A curadoria dos
objetos baseou-se na ideia de que itens aparentemente banais do
cotidiano, muitas vezes esquecidos ou desvalorizados, carregam consigo
poténcias afetivas capazes de acionar lembrancgas profundas, subjetivas
e singulares. Foram escolhidos, portanto, objetos que remetem a praticas
domésticas, momentos de intimidade, infancia ou cuidado, com o intuito
de estimular associagdes livres, sensoriais e emocionais, capazes de
catalisar processos de rememoracao e ressignificagao simbédlica no
encontro entre o sujeito e a materialidade.

Como o conceito de semibéforos, sao objetos que perderam seu valor de
uso, sua utilidade pratica, e foram recontextualizados para representar o
invisivel, tornando-se objetos de significado e contemplagdo. Uma
colecao particular que evoca historias pessoais. Assim, os colegas
mestrandos foram convidados a abrir as caixas, olhar, analisar os objetos,
sentir, deixar florescer memorias e escolher um objeto para si, ficar com
ele, fechar a caixa e passar adiante, para que o colega da cadeira ao lado
possa fazer o mesmo exercicio de “encontrar” um objeto que desperte
uma memoria afetiva. Diante disso, haveria a possibilidade dos colegas nao
se identificarem com nenhum dos itens apresentados, o que é
compreensivel, considerando que a evocacao da memoria € um processo
profundamente subjetivo e relacional. A auséncia de identificagdo, nesse
caso, também se configura como uma resposta significativa, revelando
que a ativagao da memoria nao ocorre por simples exposi¢ao, mas
demanda ressonancia afetiva, experiéncias prévias e contextos de vivéncia
que conectem o sujeito ao objeto em questao.

Quando seus objetos foram eleitos, as pesquisadoras regentes da proposta
iniciaram a narrativa desenrolando um novelo de barbante azul (figuras 3 e
4), cor que remete a dimensao de acolhimento, escuta e profundidade,
evocando o afeto como fio condutor da memoria e das relagoes construidas

no percurso do trabalho. Essa escolha cromatica estabelece um dialogo
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simbolico com a obra de Arthur Bispo do Rosario, que também utilizava o
azul como cor predominante nos ORFA - Objetos Revestidos de Fio Azul.
Em Bispo, o azul, obtido a partir do desfazimento de uniformes e colchoes
da Colénia Juliano Moreira, nao era apenas uma matéria estética, mas um
elemento ritualistico e sagrado, uma forma de nomear, ordenar e dar
sentido ao mundo que o cercava. Assim como na proposta das
pesquisadoras, em que o azul entrelagca objetos e memorias afetivas, nos
trabalhos de Bispo, o azul costura lembrangas, dores, espiritualidade e
resisténcia. Em ambos os contextos, o azul emerge como cor da memoria
viva - nao apenas lembrada, mas sentida -, convertendo o gesto de tecer
em um ato poético de reinscricao da existéncia, que convocam o
espectador a refletir sobre pertencimento, exclusao e identidade,
tornando-se catalisadores de memorias afetivas e sociais. A partir dessa
escolha, os(as) participantes foram incentivados a compartilhar a meméria
“encontrada” a partir do objeto selecionado e amarrar o objeto na linha solta
do novelo. O novelo atravessou as narrativas compartilhadas dos colegas de
forma a conecta-las numa espécie de rede/trama. Essa pratica se constituiu
como um exercicio de rememoracao simboélica, em que o espaco da sala de

aula foi ressignificado como lugar de escuta, partilha e criagao coletiva.

Figura 3. Pratica de construcao da rede de memorias com os participantes abrindo as
caixas de objetos, elegendo algum objeto, compartilhando sua meméria encontrada e
amarrando o objeto no fio do barbante. Fonte: Acervo da pesquisa.
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Figura 4. Registros realizados da prética arte educativa que destacam o novelo de
barbante e a trama/rede que se formou durante a agao de amarrar os objetos afetivos
no fio. Fonte: Acervo da pesquisa.

O relato dos participantes, ao compartilharem suas lembrancas
relacionadas aos objetos encontrados nas caixas de memorias foi
emocionante. Cada fala acrescentava um novo lago, e, com ele, alembranca
de uma viagem, um percurso de vida que parecia certo, mas que mudou e
deixou saudades. Houve quem evocasse um objeto que trouxe a tona
memorias da infancia, e outros, cujos objetos, tao curiosos, despertaram
apenas a pergunta: “por que vocé guardou isso? Poderia compartilhar
conosco”? Houve relatos do tipo: “Eu também tinha um objeto assim, mas
perdi na mudanca. Abrir a caixa e encontrar um objeto semelhante me fez
recordar daquele objeto querido”. A medida que as histérias iam sendo
contadas, uma rede afetiva se formava, e cada participante comecava a se
reconhecer nas vivéncias do outro. As fronteiras entre historias individuais
e coletivas se tornavam porosas, revelando que, embora os objetos fossem
Unicos, as emocoes que despertavam - saudade, alegria, dor, surpresa -
eram compartilhadas. A maioria das memorias despertadas nao era sobre
os objetos em si, mas sobre os vinculos que eles representavam: pessoas,
lugares, tempos que permanecem vivos no afeto. Esse momento revelou o
poder dos objetos como dispositivos de memoria social, capazes de gerar

identificagao, empatia e pertencimento entre os participantes.
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Figura 5: Registro tacando todos os objetos que foram escolhidos
e amarrados pelos participantes. Cada objeto representa uma meméria que foi
compartilhada na sala de aula durante a pratica. Fonte: Arquivo da pesquisa.

A pratica, além de mobilizar aspectos subjetivos e afetivos, possibilitou a
partilha de narrativas singulares, nas quais os espacos vividos foram
ressignificados como territérios simbolicos da identidade. Dessa
experiéncia, emergiram resultados significativos que evidenciam o
potencial do fazer artistico como ferramenta de mediacao entre memoria
individual e coletiva. Os objetos de memoria, ao serem “encontrados”
pelos participantes, revelaram nao apenas historias pessoais, mas também
conexdes afetivas que (re)significaram os modos de habitar o mundo e de
atribuir sentido ao cotidiano. Dessa forma, a sala de aula se transformou
em um espago-tempo de escuta, criacao e acolhimento, onde o exercicio
artistico atuou como um dispositivo de rememoracao e de reconexao

entre corpo, memoria e espaco.

Consideracoes finais

As reflexoes desenvolvidas ao longo deste trabalho evidenciaram o papel
dos objetos como dispositivos capazes de ativar a memoéria de

experiéncias afetivas. Yi-Fu Tuan, em “Espaco e lugar: a perspectiva da
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experiéncia” (1983), fala sobre a memoria de experiéncias vivenciadas no
passado, contidas em objetos intimos. Essas memorias podem
permanecem inconscientes por muito tempo, até serem despertadas ao
‘reencontrar” certos objetos que trazem a tona uma lembranca que, de
certa forma, é revivida no presente. Os objetos presentes nas obras de Rick
Rodrigues e Samylla O. Mendes podem ser compreendidos como
ativadores de memorias, pois operam como suportes simbolicos capazes
de condensar afetos, narrativas e temporalidades distintas. Ao serem
deslocados do uso cotidiano para o campo da arte, esses objetos deixam
de ser apenas funcionais e ordinarios, passando a atuar como mediadores
entre passado e presente, de modo a reafirmar a centralidade da dimensao
simbolica sobre o material. Esse deslocamento dialoga diretamente com a
concepgao de Pomian, ao evidenciar que o valor dos objetos semidfaros
nao reside em sua materialidade ou utilidade, mas na capacidade de
preservar memorias e instaurar sentido. A arte, nesse contexto, configura-
se como um espaco privilegiado de elaboracao, ativagao e
compartilhamento da memoria, ampliando a compreensao do objeto
como portador de narrativas pessoais e coletivas.

No ambito das experiéncias vivenciadas em sala de aula, as contribuic¢oes
de Jacques Le Goff e Maurice Halbwachs oferecem um referencial para
compreender a memoria como fenémeno social. Para Le Goff, a memoéria
estd ligada a construcao das identidades e ao sentimento de
pertencimento. Halbwachs, por sua vez, ressalta que a memoria individual
se constitui sempre em relacao a um grupo, sendo moldada pelas
referéncias coletivas que sustentam o lembrar. A mobilizacao de objetos
pessoais no contexto coletivo confirmou essa dimensao social da
memoria, na medida em que os relatos dos participantes revelaram a
presenca de uma comunidade afetiva que possibilita a evocacao de
memorias e sua ressignificacao a luz das experiéncias coletivas. O
ambiente de escuta e partilha estabelecido no grupo funcionou como
espago onde os vinculos afetivos fortaleceram a identificacao com

histérias comuns, permitindo que os sujeitos pensassem e se lembrassem
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como membros de um coletivo. Assim, reafirma-se o papel do coletivo
como instancia fundamental na constituicao da memoria e da identidade,
bem como a poténcia do objeto - no campo da arte e da educacgao - como

elo sensivel entre sujeito, grupo e tempo.
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Introducao

O que a experiéncia da memoria social alema e polonesa, em relacdo ao
estado de excecao (Agamben, 2004) nazista, pode ajudar na
compreensao da ditadura civil-militar brasileira (1964-1985) e o avancgo
da extrema direita, nos dias de hoje? Longe de querermos tracar
qualquer tipo de comparacao entre os dois estados de excecao,
pretendemos trazer algumas contribuicoes para o modo como a arte,
através de um intercambio que realizamos na Alemanha e na Polénia,
pode contribuir com os debates sobre preservacao do patriménio,
museologia (Gouveia, 2025) e memodria social, relacionados aos anos de
chumbo brasileiro. Ha interlocu¢des profundas entre as experiéncias
totalitarias europeias do século XX e a ditadura civil-militar brasileira.
Ambas se assentaram sobre um mesmo imaginario de guerra interna, de
purificagao social e de eliminagao do inimigo politico.

A insignia apresentada nos espagos de memoria visitados - “lembrar, pra
nao repetir’ - serve de exemplo para compreensao de nosso atual
momento politico e traz a tona a necessidade de discutirmos sobre a
memoria coletiva (Halbwachs, 1999). A maxima da nao repeticao é tao
importante que basta lembrar que, em 8 de janeiro de 2023, o Brasil foi
palco de uma grave tentativa de golpe de Estado, orquestrada por setores
da extrema-direita, com o apoio de algumas alas militares. O ataque
representou a mais severa ameaga ao regime democratico desde o
término da ditadura civil-militar (1964-1985). Pela primeira vez na histéria
republicana do pais, agentes militares e um ex-presidente (Jair
Bolsonaro) enfrentam processos judiciais e condenacdes por delitos
contra o Estado de Direito e a ordem democratica. Contudo, apesar da
seriedade dos fatos, dados do Datafolha (2024), em reportagem de
Carlucci (2024), revelam uma fragilidade no apoio popular a democracia:
enquanto 71% a preferem, 18% a consideram irrelevante, e 7% admitem
preferir um regime ditatorial em certas situacoes.

Visitar in loco a Alemanha e a Polonia, para observar como aquelas

sociedades, suas instituicoes museais e artisticas trabalham a memoria,
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nos ajudou a reunir elementos que poderiam ser ressignificados em um
contexto nacional, apesar das diferengas histéricas. O que se seguira aqui
é um relato de um intercambio em cerca de quinze centros de memoria,
dentre eles dois campos de concentragao, realizado por um coletivo
brasileiro, denominado Aparecidos Politicos. O projeto relatado foi
realizado em parceria com a autora e diretora alema, Christiane Mudra,
no ambito do Programa Funarte Retomada 2023 - Artes Visuais, do
Ministério da Cultura. Antes de adentrarmos no relato em si, faz-se

importante contextualizar os executores do projeto.

Coletivo Aparecidos Politicos

O Coletivo Aparecidos Politicos, do qual os autores deste artigo fazem
parte, € um grupo de arte e memoria surgido em Fortaleza-CE, em 2010.
O inicio do coletivo esta intrinsecamente ligado a um marco histérico de
memoria coletiva: o veloério de Bergson Gurjao Farias, militante
desaparecido pela ditadura, e s6 identificado em 2009. A cerimonia,
carregada de intensidade, nos fez refletir sobre os desaparecimentos
forcados e os resquicios do regime militar, gerando uma indignacao
fundadora no grupo. Essa experiéncia foi percebida como um “estado de
deslocamento no tempo” (Didi-Huberman, 2014, p. 18), que motivou a
investigacdo das tensdes entre o passado e o presente na paisagem
urbana. A perplexidade inicial se aprofundou ao constatarmos que a
cidade de Fortaleza? mantinha uma forte cultura de exaltacao a militares
e figuras ligadas a ditadura - como Costa e Silva e Médici -, que haviam
imposto politicas que silenciaram e fizeram desaparecer Gurjao.

Desde aquele ano, constatamos que a memoria coletiva da cidade
homenageava, através de nomes de ruas, prédios publicos e
particulares e até escolas, violadores de direitos humanos, contrastando

com o desconhecimento geral sobre as vitimas e a pratica de

2 Realizamos uma cartografia que levantou mais de 30 locais que referenciam, através de
nomeacgoes de diversos logradouros, agentes da ditadura militar. Disponivel em:
https://aparecidospoliticos.com.br/2020/03/cartografia-da-ditadura-em-fortaleza/. Acesso em:
12 dez. 2025.
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exterminio de dissidentes (Pacheco, 2025). Essa contradicao nos traz
sempre a aquele classico apontamento de Walter Benjamin, para quem
a histéria é contada pelos vencedores e seus monumentos sao
“documentos da barbarie” (Benjamin, 2020, p. 55). Assim, nossa
fundagao emergiu da fusao entre a atuagao politica e a participacao, na
época, em um grupo de pesquisa de artes visuais que investigava a arte
publica relacional (Rolim, 2014), j& que naqueles anos éramos
estudantes de artes visuais do Instituto Federal de Educacao, Ciéncia e
Tecnologia. O foco do nosso grupo passou a ser a pesquisa-intervencgao
(Passos; Kastrup, 2009; Rocha, 2003), utilizando dispositivos
metodolégicos como grafite (P6voa; Fonseca, 2025), lambe-lambe e
intervencao urbana para atuar no debate publico.

Desde nossa primeira acado em 2010, buscamos reinserir narrativas
silenciadas na paisagem urbana, investigando as tensdes do presente e a
memoria coletiva (Halbwachs, 1999). Em quinze anos de atuacao,
realizamos diversas exposi¢oes e atividades, influenciando, inclusive, a
criacao da Lei Estadual n° 16.832/2019, que trata de orientacoes de
memoria histérica no Ceard. O trabalho alcancou reconhecimento
internacional, com atividades na Australia, além de parcerias com
grupos da Argentina, Espanha e Franca. Apesar de sermos um coletivo
artistico urbano, também realizamos producdes académicas, com a
organizacao de livros (Mourao; Figueiredo; Schincariol, 2016; Mourao et
al, 2015), publicacao de artigos (Mourdo; Nina, 2023; Pacheco et al,
2024), sendo, ainda, objeto de teses e citacdes em artigos internacionais
(Guerra, 2023; 2025).

Projeto “Desmonumentalizacio da Ditadura Brasileira: um

intercambio artistico a partir da memoria do holocausto”
O projeto “Desmonumentalizacao da ditadura”, realizado em setembro

de 2024, consistiu em um intercambio artistico e cultural na Alemanha
e na Polénia, em parceria com a artista e diretora alema Christiane

Mudra.
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O objetivo principal foi visitar e estudar espacos de memoria do
Holocausto, como o Museu do Holocausto em Berlim, o Espaco de
Memoéria do Campo de Concentracao de Dachau (Munique), e o Museu
Auschwitz-Birkenau, na Polénia. A escolha desses paises se justificou
pelo vasto e consolidado processo de reparacdes histéricas e a
construcao de uma memoria cultural sobre as atrocidades do nazismo,
visando evitar a repeticao de erros historicos através da manutencao
de seu patriménio. A parceria com Christiane Mudra, que investiga o
extremismo de direita alemao e foi observadora do julgamento da
organizacao neonazista® (NSU), visou fortalecer e aprofundar o
trabalho do coletivo.

Apresentaremos nos proximos subtépicos alguns dos locais visitados ou
iniciativas artisticas que acreditamos merecer um destaque para
discussdes sobre a memoria coletiva. Como visitantes desses locais,
voltamos com a necessidade, quase imperativa, de relatar aos outros o
que ali vimos. Em seu relato de sobrevivéncia no campo de concentragao
de Auschwitz, E Isto um Homem? (1988), o italiano Primo Levi (1919-1987)
descreveu a vida marcada pela desumanizagao extrema. Ele afirmou que
o desejo de testemunhar e envolver “os outros” em sua experiéncia
atingiu o status de um impulso imediato e poderoso, comparavel em

intensidade a necessidades elementares, como comer.

Campo de Concentracao de Auschwitz

O Campo de Concentracao de Auschwitz-Birkenau, inaugurado na
primavera de 1940, na Polénia ocupada, foi o maior e mais notério
complexo de exterminio da Alemanha nazista. Originalmente concebido
para deter cidadaos poloneses, como intelectuais e membros da
resisténcia, rapidamente se tornou o centro da destruicao em massa dos

judeus europeus com a implementacao da “solucao final” de Hitler.

3 O julgamento foi um dos mais longos e importantes processos judiciais da historia recente da
Alemanha. Ele lidou com uma série de crimes cometidos por um grupo terrorista neonazista de
extrema-direita, que atuou secretamente por mais de uma década
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Atualmente, o local é preservado como o Memorial e Museu Auschwitz-
Birkenau, sendo o Unico campo de exterminio classificado como
Patrimoénio Mundial da UNESCO.

Visitar um local que s6 haviamos visto em filmes e documentarios foi
uma experiéncia impressionante. Havia um misto de curiosidade e, ao
mesmo tempo, de nausea e horror por estar naquele espaco. Sabiamos,
desde o inicio, que nao seria uma experiéncia banal e corriqueira.
Ficamos surpresos com o namero de visitantes no local, principalmente
jovens. Havia diversos 6nibus na entrada, e isso nos sinalizou que aquele
era um local com um publico atento. Reservamos a visita guiada em
grupo e, em cerca de 3h30, percorremos diversos trechos do campo. A
visita se iniciou pelo portdo ja mencionado. Depois, seguimos pelos
quartéis (barracks), onde funcionavam os alojamentos e hoje ha
exposicoes mostrando as condicoes de vida e as evidéncias dos crimes
nazistas, como os pertences, roupas e até cabelos das vitimas. Apesar de
todos os locais serem angustiantes, um dos mais dificeis foi entrar nas
antigas camaras de gas e crematorio. O ambiente enclausurado e hostil
nos deu uma sensagao de inquietacao. Passamos também pelo Barrack

10, que era o local dos “experimentos” dos médicos da SS.

Campo de Concentracao de Dachau

O Campo de Concentracao de Dachau, localizado a cerca de 16 km de
Munique, na Alemanha, foi o primeiro campo de concentracao
permanente estabelecido em 1933. Serviu de modelo para todos os
campos de concentragao subsequentes e foi uma “escola de violéncia”
para os homens da SS. Hoje, o local esta preservado como o Memorial
do Campo de Concentracao de Dachau (KZ-Gedenkstéitte Dachau), e a
visita & organizada seguindo o Caminho dos Prisioneiros, com o
objetivo de relembrar e educar sobre os horrores ali infligidos a mais
de 200 mil pessoas.

Mesmo sendo menos conhecido e menor do que Auschwitz, ele é

relevante por ter sido o primeiro. A visita passa pelo edificio
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administrativo (Jourhaus) e um portdao com a mesma insignia: “o trabalho
liberta”. Outro local é a Praga da Contagem -um vasto campo aberto
onde os prisioneiros eram forcados a fazer longas chamadas diarias,
essenciais para a rotina de desumanizacao.

Havia também os bunkers, as camaras de tortura e o campo de
treinamento da SS, que era a area usada para o treinamento dos guardas
nazistas que comandavam o campo. No antigo edificio de manutencao,
existe uma exposi¢ao permanente, fornecendo um conhecimento basico
da histéria do campo, das histérias dos prisioneiros e da importancia do
local. Pudemos observar, ao longo da caminhada, diversos monumentos
religiosos e memoriais de arte dedicados aqueles que sofreram e
morreram no local, incluindo o Monumento Internacional de Nandor
Glid e o Monumento ao Soldado Desconhecido. Contudo, similar a
Auschwitz, uma das partes mais dificeis foi a entrada no crematério. Por
ter sido o segundo campo visitado, dois dos quatro integrantes, devido ao
mal-estar, optaram por ficar do lado de fora.

Finalizada a visita a Dachau, retornamos a Berlim, onde fomos visitar os
espagos de memoria de uma das cidades mais emblematicas no contexto

da Segunda Guerra Mundial.

Memorial do Holocausto

O Memorial aos Judeus Mortos da Europa, popularmente conhecido
como Memorial do Holocausto, € um dos monumentos mais
impactantes de Berlim e serve como um local central de lembranca as
vitimas judaicas do Holocausto. Projetado pelo arquiteto Peter Eisenman
e inaugurado em 2005, o complexo é composto por dois elementos
principais: o Campo de Estelas e o Centro de Informacao subterraneo. O
Campo de Estelas € uma vasta area aberta, com cerca de 19.000 metros
quadrados, coberta por 2.711 blocos de concreto de diferentes alturas,
dispostos em um padrao ondulado que, ao ser percorrido, gera nos
visitantes uma sensacao de desorientacao e isolamento, simbolizando a

magnitude e o horror indescritiveis do genocidio.
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O clima chuvoso e cinza em Berlim, quando visitamos o Memorial,
potencializou uma sensacao melancolica e languida. A perspectiva
arquiteténica de se andar em meio a “tamulos”’, dispostos de modo
heterogéneo, nos leva, ao mesmo tempo, a uma atmosfera reflexiva. Nao
ha como nao associar, igualmente, a uma ideia de labirinto, como se
estivéssemos caminhando em meio a algo perdido, no qual tentamos nos
achar ou encontrar algo. Apesar do clima cinzento, a disposicao
geométrica e diversa dos blocos, incrustados em uma cidade

movimentada, ndo deixa de ser convidativa.

Topografia do Terror

A Topografia do Terror em Berlim é um centro de documentacao e
memorial situado no local exato onde funcionavam as sedes centrais
dos principais aparatos de repressao do regime nazista: a Gestapo
(Policia Secreta do Estado), a lideranca da SS (Schutzstaffel) e o
Escritorio Central de Seguranca do Reich. Entre 1933 e 1945, essa area
foi o centro nevralgico de onde foram planejados e coordenados os
crimes de perseguicao e terror por toda a Europa. A Topografia do
Terror nao € um museu tradicional, mas um sitio historico que utiliza
a exposicao a céu aberto, em meio as ruinas escavadas dos antigos
edificios, para ilustrar a dimensao e a natureza institucionalizada da
violéncia nazista. O interessante deste local € o modo como se insere
dentro do proprio espago urbano, trazendo para o presente a
permanéncia de uma memoria, ja que em toda a regiao pode-se
observar os resquicios do sitio. Assim como em Auschwitz, a presenca
de diversas pessoas trazia um alento por demonstrar que conhecer o
passado € necessario e imprescindivel.

O centro de documentagao, um outro espago pertencente a Topografia,
oferece uma extensa e sobria exposicao permanente que detalha a
histéria da ascensao do nacional-socialismo, o papel e a estrutura das
instituicbes de terror, e a cronologia dos crimes que levaram ao

Holocausto e a outras atrocidades. A mostra utiliza vasto material
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fotografico e documental original, proporcionando uma visao
aprofundada da atuacao dos perpetradores e das diferentes vitimas do
regime. Assim como do lado de fora, havia muita gente e, muitas vezes,
precisavamos aguardar em filas para visualizar algumas das fotografias e
textos. Além disso, uma segao preservada das antigas prisoes da Gestapo
e um trecho do Muro de Berlim, que passava pelo local na era pés-
guerra, integram a visita, tornando a Topografia do Terror um local
essencial para a reflexao sobre a histéria alema recente e um alerta

contra a tirania.

Stolperstein (pedras do tropeco)

O projeto Stolpersteine (em alemao, pedra do tropeco), idealizado pelo
artista alemao Gunter Demnig, € o maior memorial descentralizado do
mundo dedicado as vitimas do nazismo. Resolvemos trazé-lo para este
relato, mesmo tendo visitado outros centros de memoria na Alemanha,
devido a sua riqueza e criatividade.

O projeto consiste na instalacao de pequenos cubos de latao
inseridos no pavimento, no ultimo local de residéncia ou trabalho de
pessoas perseguidas, deportadas ou assassinadas pelo regime de
Hitler. Cada pedra é gravada a mao com os dados essenciais da
vitima: nome, data de nascimento, data da deportacao (se aplicavel), e
data e local do falecimento. O objetivo ndao é apenas lembrar os
milhdes de vitimas do Holocausto e de outras perseguicdes (como
ciganos, homossexuais, testemunhas de Jeova, opositores politicos e
deficientes), mas sim restaurar a individualidade de cada uma, tirada
pela maquina de exterminio nazista. Ao “tropecar” nessas pedras,
tanto fisica quanto mentalmente, os pedestres sao convidados a
inclinar-se para ler a inscricao, um ato simbdlico de reveréncia a
memoria da pessoa ali homenageada.

Antes do intercambio, ja sabiamos do projeto; por isso, ao andarmos pela
cidade, estavamos atentos a possibilidade de encontra-los, pois a

disseminacao do projeto Stolpersteine alcangou mais de 1.000 cidades
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em mais de 20 paises europeus, com o numero de pedras instaladas
ultrapassando 100.000.

Essa distribuicdo reflete uma abordagem de memoria viva e localizada,
garantindo que o passado nao seja relegado apenas a museus ou locais
centrais de recordagao, mas sim reintegrado ao tecido cotidiano das
cidades - algo que dialoga bastante com nosso coletivo, quando
realizamos nossas intervengdes urbanas tendo a cidade nao apenas
como suporte, mas como instancia de memorias. O trabalho de pesquisa
para a colocacao de cada pedra de Gunter é meticuloso, muitas vezes
envolvendo familias, historiadores e a comunidade local, o que o torna
um ato de reparacgao histérica e envolvimento civico. Como brasileiros,
nao poderiamos deixar de buscar uma das pedras mais representativas
de nossa histéria: a de Olga Benario. A pedra foi localizada e, apos
prestarmos nossa homenagem, nos dirigimos ao Memorial Olga Benaério,

que fica ali nas imediagoes.

Conclusao

Como mencionamos, decidimos abordar neste relato apenas cinco
centros de memoria que visitamos na Alemanha e na Polénia, devido as
limitacoes desta publicacao. Entretanto, ainda realizamos visitas a
Konigsplatz (a praca onde os nazistas realizavam atos publicos), a antiga
sede da Gestapo, a uma exposicao do grupo de resisténcia ao nazismo
denominado Rosa Branca, ao Museu do Judaismo, ao Memorial em
homenagem aos ciganos Sinti e Roma, a Galeria Olga Benario, ao
Memorial do Muro de Berlim, ao Memorial dos Livros Queimados
(Bebelplatz 1), ao Reichstag (Parlamento Alemao), a Igreja do Mosteiro
Franciscano, ao prédio da Nova Guarda (Neue Wache), ao Muro na East
Side Gallery, entre outros.

O intercambio que realizamos, dentro desses nossos quinze anos de
existéncia como coletivo, foi wuma das experiéncias mais
impressionantes, intensas e dificeis vivenciadas. A visita se deu,

igualmente, em um contexto de ascensao do populismo de extrema
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direita na propria Alemanha - em setembro de 2024, o parlamento
alemao teve um crescimento de cadeiras ligadas a politicos anti-
imigrantes, por exemplo. Esse fato, mesclado a nossa lembranca da
tentativa de golpe de estado de 8 de janeiro de 2023, no Brasil, nos faz
pensar sobre a dificuldade de se trabalhar a memoria coletiva e quao
laborioso € o caminho. Mesmo o pais germanico, que havia vivenciado
0 nazismo e possuia um importante patrimoénio histérico voltado para
a nao repeticao, atravessava um momento (ou retorno?) de ameaca de
autoritarismos. A dramaturga Mudra, nossa parceira de intercambio,
salienta que a “cultura da memoria” alema, embora seja considerada
um modelo internacional, s6 deixou de ser controversa por volta da
década de 1980.

Encerramos este texto com uma das citacoes de Primo Levi, localizada
em um monumento que nos acena para uma emergéncia: “Para vocé e
para seus filhos, as cinzas de Auschwitz servem como adverténcia: faca
com que o fruto horrendo do 6dio, cujo vestigios vocé vé aqui, nao gere
novas sementes, nem amanha nem nunca’. Esse, acreditamos, € um dos

papéis mais importantes da memoria coletiva.
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Raizes sonoras: a cultura
pernambucana como ponto de
partida para a educacao musical

Sound Roots: Pernambuco culture as a starting point for music
education
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Resumo: O presente trabalho tem como objetivo apresentar como uma turma do
quarto ano do Ensino Fundamental, de uma escola do municipio de Abreu e
Lima, Pernambuco, iniciou seus estudos musicais por meio da disciplina de Arte,
no projeto intitulado Com Alceu e Gonzaga na escola: vivéncias musicais a partir
da cultura pernambucana. A metodologia adotada baseou-se em uma
abordagem qualitativa, na categoria de relato de experiéncia. A dinamica das
aulas foi norteada por principios das pedagogias musicais de Zoltan Kodaly e Carl
Orff. Como resultados, observou-se que os alunos conheceram de forma
sistematica dois grandes artistas da musica pernambucana, aprimoraram
aspectos relacionados a comunicagao, autonomia, empatia, respeito pelo tempo
do outro e organizacao, além de terem sido estimulados a compreender a musica
como um espaco de construcao identitaria.
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Abstract: This study aims to present how a 4th-grade class from an elementary public
school in Abreu e Lima, Pernambuco, began their musical studies through the Art
subject, in a project entitled With Alceu and Gonzaga at School: musical experiences
based on Pernambuco culture. The adopted methodology followed a qualitative
approach, in the form of an experience report. The dynamics of the classes were
guided by the pedagogical principles of Zoltan Kodaly and Carl Orft. As results, it was
observed that the students systematically learned about two great artists from
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encouraged to understand music as a space for identity construction.
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Introducao

Em Pernambuco, o som da sanfona, da zabumba e do triangulo
reverbera como identidade e resisténcia cultural. Nesse chamego que
nos envolve, a musica nao é apenas arte: € memoria, € vida, é territorio.
Do frevo que arrasta multidoes nos dias de momo ao forré que embala
as festividades juninas, cada ritmo comunica a resiliéncia de um povo
que canta e toca sua histéria. Nesse cenario, propor uma iniciagao
musical a partir da musica pernambucana e de artistas pernambucanos
significa colocar o estudante em contato direto com suas raizes,
fazendo da sala de aula um ambiente de vivéncia cultural.

De acordo com o educador musical Zoltan Kodaly, o processo de
iniciacdo musical deve partir daquilo que faz parte do contexto do
aluno, valorizando sua lingua, sua cultura e suas canc¢des. Para o autor,
a musica de um povo constitui seu primeiro livro, pois é produzida
através da identidade coletiva e capacidade de despertar a
sensibilidade desde cedo (Rodolfo Ferreira Duarte, 2024, p. 6). Assim,
quando uma crianga canta, danca ou toca um xote, um baido ou um
frevo, ela nao apenas exercita sua performance musical, mas também
fortelece seu pertencimento cultural.

Essa compreensao dialoga com Paulo Freire, para quem ensinar
implica partir da “leitura do mundo” que o educando ja realiza antes
mesmo de entrar com a leitura da palavra (Freire, 1996, p. 42). Ao
utilizar referéncias culturais préximas do aluno, como ritmos e artistas
pernambucanos, a escola promove uma pratica pedagdgica que
respeita a experiéncia vivida e fortalece a construcao do
conhecimento a partir do pertencimento.

Na mesma direcao, Carl Orff desenvolveu uma abordagem musical
baseada no fazer, no brincar e na experimentacao ritmica (Santos; Lima,
2024, p. 84). Em sua concepcao, o aprendizado ocorre pela participacao
ativa: o corpo, a percussao, a fala ritmica e a criagao coletiva formam a base
do que chamou de musica elementar, uma musica que todos podem

experimentar, independentemente de conhecimento prévio. Segundo
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Santos e Lima (2024, p. 89-90), essa pratica promove envolvimento afetivo
e abertura a criatividade exatamente porque parte de elementos simples
e culturais, préximos da crianca.

Desse modo, ao considerar a escola como um lugar de didlogo entre
saberes, utilizamos os métodos desses dois grandes mestres da
pedagogia musical para construir o projeto intitulado “Com Alceu e
Gonzaga na escola: vivéncias musicais a partir da cultura
pernambucana’, com o objetivo de valorizar a musica e os artistas locais
como ponto de partida para a formacao estética e sensivel dos alunos

de uma turma do quarto ano no municipio de Abreu e Lima, PE.

Justificativa

A Base Nacional Comum Curricular (BNCC) reconhece a importancia da
arte, sobretudo a musica, como uma linguagem que propicia a
sensibilidade, a criatividade e o entendimento a respeito da diversidade
cultural brasileira (Brasil, 2018, p. 196). Do mesmo modo, o Curriculo de
Pernambuco postula, em suas diretrizes, o estimulo a praticas
pedagdgicas que dialoguem com as tradi¢oes e manifestacoes artisticas
identificadas no estado, tanto na promocao do protagonismo da cultura
regional quanto no fortalecimento da identidade cultural dos
estudantes.

Nesse sentido, pesquisar sobre artistas pernambucanos como Alceu
Valenca e Luiz Gonzaga possibilita uma interacao com ritmos e
expressoes intrinsecas ao Nordeste brasileiro, especialmente ao estado
de Pernambuco, levando os alunos nao apenas a vivenciar aspectos
musicais, mas também a refletir sobre a musica popular brasileira nesse
hibrido de tradicao e inovacao.

Dessa maneira, orientado pelo Curriculo do Estado para o 4° ano do Ensino
Fundamental, no tocante aos Objetos de Conhecimento, Patriménio
cultural e Contextos e praticas, as habilidades a serem desenvolvidas pelos

estudantes devem ser guiadas pelos seguintes descritores:
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(EF1I5ARI3PE) Identificar e apreciar criticamente
diversas formas (musica erudita) e géneros (musica
popular) de expressao musical, reconhecendo e
analisando os usos e as funcoes da musica em diversos
contextos de circulagao, em especial, aqueles da vida
cotidiana. (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 vocabulario e repertério
diversificados relativos as diferentes linguagens
artisticas (Secretaria de Educacdao e Esportes de
Pernambuco, 2018, p. 336).
Portanto, uma das maneiras de contemplar as habilidades supracitadas no
espago escolar é utilizando elementos que atravessam o cotidiano dos
educandos, a fim de promover uma aprendizagem contextualizada e
significativa. Como reforca Freire (1996, p. 47), o ato de ensinar exige
‘respeito aos saberes dos educandos”, reconhecendo a cultura que os
forma e que lhes da sentido. Desse modo, considerando que artistas como
Alceu Valenga e Luiz Gonzaga circulam com suas musicas pelos mais
variados ambientes sociais, como escola, festas, ruas e residéncias, nada
melhor do que inserir os alunos no universo da musica por meio de uma
proposta pedagogica pernambucana, capaz de aproxima-los de suas

proprias producoes culturais e de acentuar sua identidade local.

Metodologia

Este estudo baseou-se nos fundamentos da metodologia qualitativa.
Segundo Prodanov e Freitas (2013), nesse tipo de pesquisa acredita-se
haver uma interdependéncia entre a realidade e o sujeito. Nessa
perspectiva, o objeto de estudo esta sempre em movimento, pois
considera a subjetividade de cada participante. Diante disso, na pesquisa
qualitativa, o processo, os significados e o ambiente sao fatores essenciais
para a obtencao de resultados coerentes. E no ambiente da pesquisa que
surgem as inquietagdes, e o pesquisador precisa de honestidade para nao

as manipular intencionalmente.
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Para efeito desta pesquisa, em consonancia com o pensamento dos
autores, a realidade manifesta-se através do contexto existencial de
cada sujeito/aluno em didlogo com o seu ambiente, neste caso, a escola
e a sala de aula. Quanto a dinamica das aulas, buscamos suporte na
abordagem desenvolvida por Carl Orff, no que se refere a pratica
percussiva, e na pedagogia musical de Zoltan Kodaly, em seu aspecto de
pertencimento cultural.

Ja emrelagao ao ensino da flauta doce, procuramos vivenciar as instru¢oes
compartilhadas por Santa Cruz (2024). Por fim, por se tratar de um relato
de experiéncia, este estudo insere-se no campo da pesquisa descritiva,
cujos procedimentos técnicos integram componentes bibliograficos, além

da observacao sistematica e participante.

A “Anunciacao” da experiéncia

As aulas de arte, com enfoque na linguagem da musica, aconteceram no
més de setembro de 2025, em uma turma de quarto ano, no turno da
manha, com 22 alunos matriculados, totalizando dez encontros com
duragao de cinquenta minutos. No primeiro dia, perguntamos aos
alunos quem gostava de musica e, por mais que a resposta parecesse
6bvia, alguns mostraram-se euféricos, enquanto outros nem tanto.
Porém, seguimos nas interrogacdoes investigando quais ritmos
pernambucanos eram conhecidos por eles. As respostas mais imediatas
foram: brega e frevo.

Diante disso, abrimos uma roda de didlogo, adicionando a conversa os
ritmos do baiao, do maracatu e do xote. Nessa perspectiva, enfatizamos
os beneficios trazidos pela musica ao estudante, tais como “memoria,
concentracao, raciocinio, autonomia e socializacao” (Santa Cruz e Leite,
2024, p. 291). Uma vez despertado o interesse da turma pela iniciagdo ao
estudo da musica, lancamos o desafio: e se essa brincadeira em sala de
aula fosse norteada pelos saberes compartilhados por dois grandes

icones pernambucanos, Luiz Gonzaga e Alceu Valenga?
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Os alunos concordaram com a proposta, contudo, nao foi tao facil assim.
Ao serem apresentados a algumas canc¢des do repertério dos artistas,
manifestaram-se, como sujeitos ativos que sao, dizendo tratar-se de
“musica para velho”! Entretanto, por meio da dialogicidade freiriana,
argumentamos sobre a riqueza melddica, a criatividade e a valorizacao da
cultura nordestina, o que os levou a abragar o projeto. Corroborando esse
episodio, Freire (1996, p. 44) afirma que “o fundamental é que o professor
e os alunos saibam que a postura deles, do professor e dos alunos, é
dialogica, aberta, curiosa, indagadora e nao apassivada”.

Assim, percebe-se que a escola deve ser um ambiente para a discussao de
ideias, um espaco democratico em que a criticidade precisa ser
estimulada por um professor que nao se vé como detentor do
conhecimento, mas como mediador do debate, provocando o educando
na construcao de um ser autébnomo e leitor critico de sua realidade. Sobre
isso, Freire (1996, p. 14) comenta que “o educador democratico nao pode
negar-se o dever de, na sua pratica docente, reforcar a capacidade critica
do educando, sua curiosidade, sua insubmissao”.

Apds o combinado, procuramos saber se algum estudante tocava algum
instrumento musical. Uma aluna respondeu que tocava flauta doce em sua
comunidade religiosa e poderia colaborar com o projeto. Em seguida,
outra aluna mostrou interesse, contudo nao possuia o instrumento.
Outros estudantes perguntaram se poderiam trazer latas de tinta ou baldes
de margarina para construcao de tambores e zabumbas. Ao constatar que
terlamos ao menos uma flauta doce em nossas aulas, buscamos, através
do método Orff, construir um repertorio com melodia para flauta doce e
acompanhamento percussivo.

No segundo encontro, ja contavamos com duas flautas, pois a aluna
mencionada anteriormente havia sido presenteada com o instrumento.
Consequentemente, apresentamos a turma as figuras musicais minima,
seminima e colcheia, bem como suas respectivas pausas, o suficiente para
o treinamento da leitura ritmica naquele momento. Desse modo, fazendo

uso do corpo com palmas, pés e estalos, comegaram a interiorizar o ritmo.
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Exercicion®1

Palmas
Pés

Exercicion® 2
Palmas
Pés

Exercicion® 3
Estalos

Figura 1. Exercicios ritmicos aplicados durante as aulas, organizados em trés exemplos.
Fonte: elaborado pelo autor, 2025. Cinco imagens que mostram o registro grafico das
notagdes musicais usados para cada um dos exercicios.

Em seguida, iniciamos o treinamento da flauta doce com as duas alunas,
utilizando o exercicio melédico intitulado “Passeando no Primeiro
Ano”, conforme Santa Cruz (2024, p. 287), no qual foram empregadas as
notas si, 1a e sol.

No terceiro encontro, ja foi possivel organizar trés grupos, a saber: um
grupo com tambores confeccionados a partir de materiais reciclaveis,
como baldes de margarina; um grupo com clavas feitas de cabos de

aluminio; e, por fim, as duas flautas doce. Destaca-se que a utilizacao de
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instrumentos acessiveis como esses reforca a ideia de que a musicalizacao
pode ser realizada com recursos simples, democratizando o acesso ao
fazer musical. Nessa dinamica, utilizamos a melodia executada pelas
flautas quatro vezes, acompanhada pela percussao, que ficou distribuida
da seguinte forma:

Flautas

Clavas

Tambores

Figura 2. Pratica de conjunto com a melodia intitulada Passeando no primeiro Ano e
acompanhamento percussivo para clavas e tambores. Fonte: elaborado pelo autor,
2025. Trés imagens que mostram o registro grafico das notagdes musicais usados para
cada um dos exercicios.

No quarto encontro, comecamos a estudar sobre Luiz Gonzaga,
observando sua histéria de vida e suas can¢coes mais conhecidas. Por meio
de fichas de leitura, videos da plataforma Youtube e grupos de discussao,
foi possivel construir um panorama sobre o artista. Embora a musica Asa
Branca ocupe o imaginario popular como um tipo de hino do Nordeste
brasileiro, por tratar de temas como a seca, os processos migratoérios, a
resisténcia e esperanca de retorno a terra arrasada, os alunos preferiram

trabalhar as cancoes Assum Preto e Xote das meninas.

A escolha foi justificada por dois motivos: 1) porque a primeira musica nao
possui a visibilidade de outras obras do artista, embora traga uma
mensagem reflexiva sobre a maldade humana que violenta um passaro,
cegando-o, para que cante de maneira mais agradavel. Nessa perspectiva,
o compositor utiliza a linguagem metaforica para expressar que a coragem

de cantar a prépria dor também nasce da perda de um amor, o qual ele
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considera, “a luz dos seus olhos”. 2) porque a segunda musica é
amplamente conhecida e apreciada pelos estudantes, que costumam
canta-la em seu cotidiano.

No quinto encontro, iniciaram-se os ensaios do repertorio selecionado
com as flautas e a percussao. A can¢ao Assum Preto foi a primeira a ser
trabalhada tecnicamente. Nessa dinamica, as alunas da flauta doce fizeram
ecoar seus sons por meio de cifra melédica,2 considerando que a leitura
musical em partitura exige tempo e aprofundamento, o que nao seria
possivel naquele momento, por se tratar de um projeto de curta duragao
dentro do cronograma da disciplina de Arte do municipio. Para o
acompanhamento percussivo, entretanto, a leitura ritmica mostrou-se
mais viavel, devido ao uso de células simples.

No sexto encontro, problematizamos a cancao Xote das Meninas.
Iniciamos falando sobre a origem desse ritmo e, posteriormente,
realizamos sua execucao com palmas, envolvendo toda a turma. Em
seguida, por meio da distribuicao da letra, discutimos tanto o tema central
abordado na cangdo quanto sua fungdo social. Observamos que, de
maneira bem-humorada e ancorada na experiéncia humana da vida no
sertao, o autor comunica que é inevitavel fugir das transformacoes
naturais da existéncia, ou seja, das transicoes entre as diferentes fases da
vida, as quais culminam no descobrimento do amor, levando a menina a
abandonar a boneca e a substitui-la pelo pensar no namoro.

Como para executar a melodia completa era necessaria uma maior
desenvoltura no uso da flauta doce, preferimos trabalhar apenas o refrao
da cangao, o que ja causaria impacto na audiéncia, uma vez que essa
musica € um classico do repertério de Luiz Gonzaga.

No sétimo encontro, comecamos a estudar sobre Alceu Valenca,
observando sua histéria de vida e suas cancdoes mais conhecidas.
Utilizando fichas de leitura, videos da plataforma YouTube e grupos de

discussao, foi possivel tracar um panorama do artista até a atualidade.

2 O termo cifra mel6dica nao se refere a acordes, mas as notas que compoem a melodia de uma
cangao. Para sua execugao, o musico deve conhecer previamente a canc¢ao. Disponivel em:
https://ciframelodica.com.br/artigos/cifra-melodica-e-cifra-normal/. Acesso em: 12 out. 2025.
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Destaca-se que, mesmo apoés ouvirem Morena Tropicana, La Belle de
Jour e Girassol, referéncias do repertério do artista, os alunos
selecionaram a musica Anunciagao, cangao de 1983, que, mesmo apods 42
anos, ainda ocupa lugar cativo no cotidiano abreu-limense. Seguindo o
mesmo método, as flautas executaram a melodia utilizando o recurso da
cifra melédica, enquanto a percussao manteve-se com motivos ritmicos
em seminimas.

O oitavo encontro foi destinado ao ensaio do texto criado entre alunos e
professor. Por meio de frases concisas, que apresentavam ao publico o
enredo da vida e obra dos artistas estudados no projeto, os estudantes
intensificaram o processo de comunicagao, colaboracao e autonomia ja
instruidos no cotidiano escolar. Os nono e décimo encontros foram

organizados para ensaio geral.

Resultados e discussao

A culminancia do projeto ocorreu no dia 30 de setembro de 2025, entre
as 9h e 10h. A turma do quarto ano A pode apresentar sua produgao
musical para toda a comunidade escolar, a saber: uma turma do Infantil 4,
uma turma do Infantil 5, uma turma do primeiro ano, uma turma do
segundo ano, uma turma do terceiro ano e uma turma do quinto ano,
totalizando seis turmas.

Para a exibigéo, os estudantes foram distribuidos em duplas, encarregadas
de discursar sobre os musicos pernambucanos. Iniciando da esquerda
para a direita, o primeiro artista apresentado foi Alceu Valenca. Apés uma
breve exposicao, foi executada a can¢ao Anunciagao, na tonalidade de Sol
maior, com as flautas iniciando apés o comando do professor,
acompanhado ao violdo. Em seguida, o grupo percussivo, formado por
dois tambores e clavas, enriqueceu o acompanhamento.

Concluido esse momento, da direita para a esquerda, o grupo passou a
dissertar sobre Luiz Gonzaga e, logo ap6s, executou um medley com as
musicas Assum Preto e Xote das Meninas, ambas na tonalidade de Mi

menor. O professor realizou a contagem que marcou na entrada dos
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tambores, simbolizando a zabumba; em seguida, entraram as clavas e o
triangulo, finalizando com as flautas e o violao. Uma vez executada a
mausica, fez-se uma breve pausa para a entrada do refrao de xote das

meninas, o que levou o publico, composto por alunos e professores, a

cantar junto, em um momento de grande envolvimento coletivo.

Figura 3. Culminancia do Projeto. Fonte: acervo do autor, 2025. A turma aparece

organizada, com as criangas usando uniforme escolar lado a lado, enquanto o professor

esta ao centro, portando um violao. Todos os integrantes aparecem com o rosto
desfocado.

Sublinha-se que um dos alunos do infantil 5, com TEA (Transtorno do
Espectro Autista), ficou bastante impressionado com a performance
musical, o que o levou a assistir a todas as apresentacoes realizadas
naquela manha. Segundo Baltazar (2020), a musica é uma valiosa
ferramenta terapéutica no tratamento de pessoas com TEA, o que ratifica
o interesse demonstrado pelo aluno.

Como resultados, constatou-se que o projeto intitulado “Com Alceu e
Gonzaga na escola: vivéncias musicais a partir da cultura pernambucana”
mostrou-se bem-sucedido, uma vez que: a) os estudantes conheceram
dois grandes artistas da musica pernambucana de forma sistematica; b)
expuseram suas ideias sobre a relevancia dos artistas estudados, como

base em fagulhas do pensamento freiriano, que contribuem para a
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construgao de sujeitos criticos; ¢) iniciaram o estudo da musica por meio
da execucao de instrumentos, leitura ritmica e pratica de conjunto; d)
aprimoraram aspectos relacionados a comunicagao, autonomia, respeito
pelo tempo do outro, empatia e organizacao; e) foram estimulados a

compreender a musica como um espago de construcao identitaria.

Consideracoes finais

A experiéncia no projeto “Com Alceu e Gonzaga na Escola: vivéncias
musicais a partir da cultura pernambucana” evidenciou que a musica pode
ser um eficaz instrumento de formacao humana, na medida em que
fomenta o didlogo entre cultura, sensibilidade e educacao.

Ao trazer para o cotidiano escolar as composi¢oes de Alceu Valenca e Luiz
Gonzaga, foi possivel despertar nos estudantes o reconhecimento de suas
raizes sonoras, visualizando a musica pernambucana como uma proposta
pedagodgica para iniciacao musical, além de desenvolver a nogao de
pertencimento identitario. Por conseguinte, a experiéncia demonstrou
que a iniciacao musical, quando ancorada em metodologias como as de
Kodaly e Orff, favorece a criacao coletiva, a escuta sensivel e o
desenvolvimento integral do aluno.

Diante de tantos resultados positivos, podemos sintetiza-los em uma
turma mais comprometida, criativa e consciente de sua cultura. Nessa
perspectiva, a musica tornou-se um elo entre o saber escolar e o saber
popular, entre o individual e o coletivo. Assim, o projeto reafirma o papel
da escola como espaco de valorizagcao da diversidade cultural e de

construcao de identidades criticas e sensiveis.
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O que resiste ao concreto?

What resists concrete?
Rhuan Cruz (PPGA-UFES)!

Resumo: O ensaio visual “O que resiste ao concreto?” reflete sobre a
relacao entre cidade e natureza, questionando como o urbano, marcado
por formas rigidas e artificiais, convive com o organico. A observacao recai
sobre as fissuras onde a vida resiste e se infiltra, revelando tensoes entre
integracao e exclusao. As imagens nao buscam respostas, mas convidam a
perceber o urbano como espaco de mistura, transformacao e convivéncia
entre diferentes formas de vida.

Palavras-chave: arquitetura visual; econarrativa; fotografia.

Abstract: The visual essay “What resists concrete?” reflects on the
relationship between city and nature, questioning how the urban, marked
by rigid and artificial forms, coexists with the organic. The focus is on the
cracks where life resists and infiltrates, revealing tensions between
integration and exclusion. The images do not seek answers but invite us to
perceive the urban as a space of mixture, transformation, and coexistence
among different forms of lite.

Keywords: visual architecture,; econarrative; photography.
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Introducao

Este ensaio visual emerge como provocacao: uma tentativa de interrogar
os espagos urbanos, de perscrutar suas arquiteturas e tensionar as
racionalidades que moldam a urbanizacao. Trata-se de langar um olhar
sobre a vida racionalizada por dicotomias - sombra e luz, natural e
artificial, razdo e abstracao - e, a partir delas, perguntar: como
concebemos a natureza? Qual é a relacao entre a massificacao dos espagos
urbanos e a urgéncia de uma consciéncia ecolégica? Mais ainda: de que
modo somos conduzidos a perceber a integragcao - ou o distanciamento -
entre urbanizacao e natureza?

Os questionamentos aqui tecidos nascem de uma escuta que se abre ao
que habita no gesto instituido pela forca humana, em convergéncia com a
ordem da natureza. Sao ambivaléncias que se revelam ao ouvir o que vem
de fora, mas que encontra ressonancia dentro, fazendo emergir uma
experiéncia capaz de perceber o que pulsa nesse corpo intermediario,
lugar de passagem entre objeto e sujeito. A observacao se volta para o
entre, para as fissuras onde se encontram e se tensionam manipulacao e
integracao, o humano, o natural e o animal.

E nesse ponto que recorro a leitura do “sensivel’ delineada pelo filésofo
Emanuele Coccia: “E somente interrogando-se sobre a natureza e as formas de
existéncia do sensivel que é possivel definir as condi¢oes de possibilidade da
vida em todas as suas formas, seja humana ou animal”” (Coccia, 2010, p. 11).
Partilhar do “sensivel” se trata, assim, de compreender as nuances da vida
que, muitas vezes, perde-se na propria tentativa por compreendé-la.
Afinal, as cidades, em suas formas rigidas, nos distanciam,
constantemente, da possibilidade de convergéncia com o natural, como
considera Négo Bispo, ao dizer que a cidade é contraria a natureza:

A cidade é um territério artificializado, humanizado. A
cidade é um territério arquitetado exclusivamente para
os humanos. Os humanos excluiram todas as
possibilidades de outras vidas na cidade. Qualquer
outra vida que tenta existir na cidade é destruida. Se
existe, é gracas a forca do organico, nao porque os
humanos queiram. (Bispo, 2023, p. 18)
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Dessa forma, busco observar, neste ensaio, como as formas rigidas e as
linhas marcadas das constru¢oes demarcam um ponto de encontro com
a natureza, se a vida artificial da cidade converge, de alguma forma, com
outras formas de vida, ou se a permanéncia das diferentes vidas, do que é
organico, manifesta-se apenas a partir do esforco do permanecer, uma vez
que, em certos momentos, parece que o concreto abre espago, da
passagem, e a vida se infiltra. Em outros, é a propria natureza que vai
tomando conta, envolvendo e transformando o que foi construido. As
fotografias deste ensaio ndo tém a intencao de trazer respostas prontas.
Elas convidam o olhar a perceber o urbano de outro jeito - como um
ambiente onde o ser humano nao esta separado da natureza, mas faz parte

dela. Um lugar através do qual tudo convive, mistura-se e se transforma.
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Figura 1. enxergar além. Acervo do autor, 2025.
Fotografia de uma estrutura de concreto cinza
destacando a sobreposicao de linhas contra a
vegetacao, a sombra e a claridade.




Figura 2.'sem titulo. Acervo do autor,
2025. Imagem de superficie de concreto
cinza, vista de baixo para cima, com
destaque para o cano vertical, de dentro
do qual sai uma corrente de metal. Ao
fundo, preza nas colunas e vigas de
concreto, ha uma tela de nylon preta.




Figura 3. abertura natural. Estrutura de concreto com pilares
metalicos verticais, vista em perspectiva lateral, ladeada por
arvores e folhagens verdes sob luz solar intensa.
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Figura 5. dualidade. Acervo do
autor, 2025. Plano vertical de
concreto dividido em duas areas:
uma iluminada pela luz do sol, com
folhas verdes despontando e outra
em sombra intensa.




Figura 6. a pele do concreto. Superficie de
concreto, textura aspera, fissuras e manchas
escuras. Arvores coexistindo com a

estrutura de concreto.




autor, 2025. Vao de concreto onde se
encontram folhagens secas e brotos verdes
de uma vegetacao que nasce.
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Procedimentos para um
alvorecer: outono, inverno,
primavera!

Procedures for a Dawn: Autumn, Winter, Spring

Fernanda Fedrizzi Loureiro de Lima (UFRGS)?2

Resumo: Por meio de Procedimentos para um alvorecer: outono, inverno,
primavera, um ensaio composto por fotografias e elementos graficos que
expande a discussao iniciada na publicacao About the days when I dawned here
(2025), é apresentada a producdo artistica que ocorre no desenrolar de
procedimentos definidos ao longo do tempo do trabalho. Durante os 144 dias
em que a autora esteve em Swansea, no Reino Unido, em um deslocamento que
teve inicio em Porto Alegre, Brasil, sao registradas fotografias da vista da janela
de seu quarto, construindo uma narrativa das estagcoes e do passar do tempo
por meio da paisagem. O ensaio reflete sobre o tempo e o lugar como
elementos constituintes de um fazer processual.

Palavras-chave: tempo; lugar; deslocamento; paisagem.

Abstract: Through Procedures for a Dawn: Autumn, Winter, Spring, an essay
composed of photographs and graphic elements that expands on the discussion
Initiated in the publication About the Days When I Dawned Here (2025) the
artistic production developed throughout the unfolding of time-based
procedures is presented. Over the course of 144 days spent in Swansea, United
Kingdom, following displacement that began in Porto Alegre, Brazil, the author
captured photographs of the view from her bedroom window, constructing a
narrative of the seasons and the passage of time through the landscape. The essay
reflects on time and place as fundamental elements of a processual practice.
Keywords: time, place, displacement, landscape.
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Apresentacao

De novembro de 2024 a abril de 2025, durante os 144 dias em que estive
em Swansea, no Reino Unido, registrei a vista da janela do meu quarto,
localizado no segundo pavimento de uma casa no alto de uma colina, na
Sea View Terrace. Ao longo do periodo como pesquisadora visitante no
Swansea College of Art, da University of Wales Trinity Saint David,
desenvolvi um trabalho intitulado About the days when I dawned here
(2025), uma publicacao em que tempo e lugar se encontram, construindo
uma narrativa das estagdes por meio da paisagem.

About the days when I dawned here possui formato 23,8 x 17,3 x 3,5 cm,
dimensoes da caixa preta que protege o contetido: 146 paginas formato
A5 (14,8 x 21 cm) com recortes de fotografias, datas, sinais graficos e
numeracoes. A impressao foi realizada digitalmente em impressora laser,
em tons de cinza, sobre papel cartao branco 160g/m?2. A tiragem dessa
edicao é de dois exemplares, um deixado no Reino Unido e outro trazido
para o Brasil. Neste ensaio, apresento elementos desenvolvidos a parte
do trabalho principal, a publicacao, mas que auxiliam no entendimento
da sua elaboracao e da passagem de outono a primavera no Pais de Gales.
Procedimentos para um alvorecer: outono, inverno, primavera mostra
dados e imagens da elaboracao de About the days when I dawned here:
fotografias feitas em sentido horizontal, com casas a esquerda e a direita,
uma paisagem com vegetagao que muda com o passar do tempo, uma
colina repleta de casas e o céu, quase sempre coberto de nuvens, com
indicacao do més e do horario em que a imagem foi registrada. Em
outras imagens é possivel ver o recorte na fotografia, feito para a
publicacao, com a subtracao das casas e a énfase na paisagem. Ao fim,
como ultima imagem, um esquema grafico apresenta o resumo do
trabalho: 144 dias em Swansea, 52 fotografias, 17 dias fora da cidade e 75
dias sem registros fotograficos.

A metodologia de registro do tempo é a mesma de novembro a margo,
contudo, em abril, a imagem se altera: nao ha fotos da paisagem devido a

uma necessidade pratica do trabalho, que precisou ser impresso ao final
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de marco. O fato de nao haver imagens em abril reforca o aspecto
processual do trabalho, em que o tempo da producao interfere na
solucao grafica tomada.

A publicacao About the days when I dawned here, articula um gesto de
permanéncia no lugar, a casa, dentro de um contexto marcado pela
transitoriedade, o deslocamento até este lugar e a passagem do tempo. A
escolha por procedimentos sistematicos de registro e até mesmo a
auséncia de imagens em determinados dias, ou periodos, revelam meu
compromisso com a estrutura e com as condi¢des do trabalho. Meu
deslocamento de Porto Alegre a Swansea altera os modos de percepcao e
o fazer dos trabalhos, que se construiram de forma gradual e lenta,
complementando um ao outro. Procedimentos para um alvorecer:
outono, inverno, primavera propde uma reflexao sobre os modos de ver,
registrar e traduzir a experiéncia do tempo e do lugar em uma

visualidade para além da publicacao, expandindo o trabalho.
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Figura 1. Arquivo da artista. Fotografia em tons de cinza com enquadr
“November, 07:53", indicando o més e o horario em que a imagem foi realizada. Ao lado direito, uma parede branca com

textura enrugada, o telhado e um cano ligado a calha. Ao lado esquerdo ha um telhado composto por telhas de barro. Ao
centro da imagem se vé uma paisagem com vegetacao e uma colina com casas a esquerda. O céu esta encoberto.
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Figura 2. Arquivo da artista. Fotografia em tons de cinza com enquadramento horizontal. Ao centro e ao topo, lé-se
“December, 15:23", indicando o més e o horario em que a imagem foi realizada. Ao lado direito, uma parede branca com
textura enrugada, o telhado e um cano ligado a calha. Ao lado esquerdo ha um telhado composto por telhas de barro. Ao

centro da imagem se vé uma paisagem com vegetacao com uma colina com casas parcialmente encobertas pela neblina.
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Figura 3. Arquivo da artista. Fotografia em tons de cinza com enquadramento horizontal. Ao centro e ao topo, 1é-se “January, 09:23",
indicando o més e o horario em que a imagem foi realizada. Ao lado direito, uma parede branca com textura enrugada, o telhado e um
cano ligado a calha. Ao lado esquerdo ha um telhado composto por telhas de barro. Ao centro da imagem se vé uma paisagem com

vegetacao seca. O céu esta encoberto. Nao é possivel ver a colina e as casas.
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Figura 4. Arquivo da artista. Fotografia em tons de cinza com enquadramento horizontal. Ao centro e ao topo, lé-se
“February, 08:58”, indicando o més e o horario em que a imagem foi realizada. Ao lado direito, uma parede branca com
textura enrugada, o telhado e um cano ligado a calha. Ao lado esquerdo ha um telhado composto por telhas de barro. Ao
centro da imagem se vé uma paisagem com vegetagao, uma colina com casas a esquerda e o céu com algumas nuvens.
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Figura 5. Arquivo da artista. Fotografia em tons de cinza com enquadramento horizontal. Ao centro e ao topo, 1é-se “March, 08:58",
indicando o més e o horério em que a imagem foi realizada. Ao lado direito, uma parede branca com textura enrugada, o telhado
e um cano ligado a calha. Ao lado esquerdo ha um telhado composto por telhas de barro. Ao centro da imagem se vé uma
paisagem com vegetacao, uma colina com casas a esquerda e o céu com poucas nuvens.
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Figura 6. Arquivo da artista. Imagem digital em fundo branco e texto preto, com enquadramento horizontal.
Ao centro e ao topo, lé-se “April, XX:XX", indicando o més e a auséncia de horario em que a imagem foi

realizada. O restante da imagem estd em branco. A imagem possui uma fina borda preta.



Figura 7. Arquivo da artista. Imagem digital em fundo branco com fotografia de
enquadramento horizontal com corte irregular. Ao centro da imagem se vé uma paisagem
com vegetacao, uma colina com casas a esquerda e o céu com muitas nuvens.



Figura 8. Arquivo da artista. Imagem digital em fundo branco com o namero 144 em tamanho grande, ao
centro e a esquerda, seguido por 3 simbolos graficos e numera¢des uma abaixo da outra, a direita. Os graficos
apresentam trés formas e nameros distintos: uma forma irregular seguida do namero 52; um quadrado
seguido do nimero 17; e um travessao seguido do numero 75. A imagem possui uma fina borda preta.
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Ha corpos que nao pedem permissao para atravessar. Ha gestos que
resistem a ordem do mundo, pequenas insurgéncias que respiram
nas frestas da norma. O diptico Traficante do Conhecimento (2025) e
Traficante da Tradicdo (2025) emerge como acéao poética que faze do
contrabando um modo de existir, uma estética da desobediéncia,
uma ética do risco, um corpo que pensa o transito entre saber e
memoria. O artista encena o perigo e o faz matéria. Coloca-se entre
mundos como quem transporta o que nao pode ser mercadoria: o
saber e a cultura.

Nas imagens, o preto, o cinza e o branco nao se reduzem a auséncia ou
presenca de luz. Sao forgas em disputa, o visivel e o invisivel, o
institucional e o popular, o permitido e o interdito. Cada contraste é
também uma tensao entre modos de existir, entre o que se quer silenciar
e o que insiste em ser ouvido. O rosto coberto nao é disfarce, mas
inscricao: o anonimato torna-se estratégia, o siléncio se converte em
grito. A imagem, nesse contexto, nao ilustra, negocia. Torna-se territério
de disputa e reinvencao, lugar onde se pensa a politica da visibilidade.
Traficar livros é reverter a logica da falta; é devolver ao ensino o
poder de circular livremente. Traficar doces é redistribuir o excesso
de memoria; é transformar o gesto em partilha afetiva. O ato é
minimo, mas sua poténcia é politica. Entre o objeto e o corpo, o
artista constréi um dispositivo de resisténcia simboélica, onde a
balanga - instrumento de precisdo - converte-se em metafora do
desequilibrio estrutural: o peso do conhecimento, o valor da tradicao,
a medida desigual do mundo.

Traficar, verbo interditado, aqui se torna verbo libertador. Nao ha
crime, ha criacao. Nao ha comércio, ha partilha. A pedagogia do
desvio se inscreve como poética da sobrevivéncia, um modo de
aprender a viver a margem, inventando brechas dentro dos sistemas
que tentam capturar o corpo e o saber. Entre a heranca e o desejo,
entre a memoria coletiva e a autonomia individual, o diptico se afirma

como gesto de contrabando simbélico; propoe uma reflexao sobre o
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que circula, o que é autorizado a circular e o que precisa ser
contrabandeado para continuar vivo. Em suas maos, o contrabando
deixa de ser transgressao econdémica para se tornar movimento
poético, um gesto que devolve a arte sua vocagao insurgente. Um
saber em fuga, uma memoéria que insiste, um corpo que atravessa o

limite para continuar sendo.
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listadas abaixo.
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Nao devem ser inseridas quebras de pagina ou de secao;

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

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

(figura 01, figura 02...);

Para acessibilidade de leitores de tela, exige-se que a legenda de cada imagem

contenha uma descricao objetiva e funcional da figura.

A pagina deve estar com margens de 2cm inferior e a direta e 3cm superior e
a esquerda;

As referéncias devem seguir o padrdao ABNT mais recente;

Somente termos estrangeiros devem ser marcados em italico;

Somente os titulos de subcapitulos e do artigo devem ser marcados em negrito;

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

Relato de Experiéncia

O Relato de experiéncia deve seguir as mesmas especifica¢cdes do Artigo,
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Todo o texto deve ser composto em Times New Roman, 12, espagamento 1,5,
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envio do trabalho.

Traducoes

A traducao deve seguir as mesmas especificacoes dos artigos, porém, limita-se
a 5 paginas do titulo a tltima palavra do texto e nao possui a obrigatoriedade de
referéncias bibliograficas além do texto traduzido (caso as apresente, essas
devem seguir as normas da ABNT);

Somente serao aceitas resenhas de livros publicados até quatro anos antes do
envio do trabalho.

Ressalta-se que, para publicacao de tradugoes, é necessario que a pessoa
tradutora apresente autorizacao do veiculo que publicou o texto original e/ou

da pessoa autora.



https://periodicos.ufes.br/colartes



