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Sob o titulo “Tempos de Conflito: liberdades, fugas, atritos e desejos”, o décimo ter-
ceiro numero da Revista do Coldquio traz oito propostas entre teoria, critica, Histdria e pro-

ducgdo poética.

Nos dois nimeros desse volume, junho e dezembro, damos atencdo aos atritos, an-
tagonismos e andlises que dialogam, de modo variado, com questGes emergentes dentro e
fora do sistema das artes nas ultimas décadas. Neste segundo nimero nosso foco recai, fun-
damentalmente, em estratégias e cenarios de resisténcia, mas também na evidenciacao de
vontades que impulsionam mudancas, dos sentidos modificados pela posse ou auséncia de
poder e das tentativas de reconhecimento das caracteristicas de um panorama tado incerto

quanto instigante para o sistema da arte e suas novas geracdes.

Ante a enormidade desse campo de topografia acidentada que nosso titulo referen-
cia, nos interessa mais, neste volume, pontuar algumas das frentes de pesquisa que tocam o
campo das artes. E com o espirito de abertura para didlogos que a Revista do Coldquio, assim
como o Programa de Pds-Graduagao em Artes da Universidade Federal do Espirito Santo,
apresenta mais uma edi¢do composta por palavras de origens institucionais diversas. Esse
compromisso com a variedade, que pode ser verificado em nossos ultimos ndmeros, abraca
nao apenas a autoria, mas objetivos, métodos e formas de construcao dos discursos que man-

tém a pesquisa em artes em crescimento.
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Thays Alves Costa'

Resumo: Trata-se de entender a arte e seu desdobramento como ato de criagdo e de resistén-
cia — diante dos sistemas de exclusdo e de dominag¢do sociocultural — a partir de algumas idei-
as de Michel Foucault e Gilles Deleuze. Tais posicionamentos foram analisados na medida em
que possibilitam a compreensdo de certas manifesta¢ées nas artes que evidenciam a ideia de
resisténcia aos padrées pré-estabelecidos pelas sociedades de controle. Nesse sentido, pro-
pusemos uma leitura critica, que valoriza o ato de criagdo por meio do didlogo com algumas
produg¢des contemporaneas brasileiras.

Palavras-chave: arte contemporanea, ato de criacdo, ato de resisténcia, sistemas de controle e
de exclusao, cultura institucionalizada.

Abstract: It is about understanding the art and the unfolding as an act of creation and resistance
- before the systems of exclusion and socio-cultural domination - from some ideas of Michel Fou-
cault and Gilles Deleuze. These positions were analyzed to the extent that makes possible the
understanding of certain manifestations in the arts that evidence the idea of resistance stand-
ards established by control society. In this sense, we have proposed a critical reading, which val-
ues the act of creation through dialogue with some contemporary Brazilian productions.

Keywords: Contemporary art, act of creation, act of resistance, control and exclusion systems,
institutionalized culture.

1 Cursa mestrado em Artes na Universidade Federal do Espirito Santo (UFES) - integra a linha de pesquisa "Estudos em
Histdria, Teoria e Critica da Arte", o grupo de pesquisa "Critica e experiéncia estética Gerd Bornheim", e o "Laboratério de
Imagens e Subjetividade" vinculado ao PPGPSI . Licenciada em Artes Visuais, com a pesquisa intitulada "Consideragdes
sobre a expressdo na Arte Bruta". Atualmente, desenvolve a pesquisa "Os ideais de Jean Dubuffet para a concepgdo do
termo Arte Bruta".



Introducao

Este artigo é um fragmento de uma pesquisa* iniciada em 2015, que visa refletir sobre as ten-
tativas de resisténcia na arte e as problematicas enfrentadas por alguns artistas que questio-
nam as classes e/ou os sistemas dominantes que nos controlam, e consequentemente, tém a
intencdo de pensar na possibilidade de uma resisténcia a normatizacdo cultural3. Dessa forma,
com o interesse de iniciar uma discussao a respeito de questdes que estao presentes em nos-
so cotidiano, como a censura e a padronizacao de certos discursos, entendo a necessidade de
se provocar uma reflexdo, ainda que de maneira concisa.

E para compreender questées relativas ao controle e a formagdo da sociedade, como tam-
bém, aos sistemas dominantes, apresento alguns conceitos de Michel Foucault, como o de
hierarquizacdo do discurso e o de sociedades disciplinares, que permitem o desenvolvimento
de um pensamento amplo que contempla outros campos do conhecimento e que, em minha
opinidao, podem ser necessarios para entender o contra quem devemos resistir ou o porqué
devemos resistir. No que diz respeito a obra foucaultiana é pensada a partir de relagdes como
o saber e o poder, bem como, a sexualidade e que, por isso, apresentam perspectivas impor-
tantes para entender os sistemas dominantes. Portanto, a partir do conceito de discurso de
Foucault, que se origina principalmente dessas rela¢6es de poder, e pode ser analisado come-
cando delas, temos algumas defini¢bes do que é o discurso. O discurso como palavras saindo
da boca de um professor, de um politico, ou ainda, o discurso pensando como informacao -
como teorizou Gilles Deleuze -, formado por palavras de ordem. Mas o discurso também pode
estar presente numa obra de arte, que grita mesmo sem se pronunciar. As sociedades discipli-
nares, por sua vez, nascem também, dessas relacdes de poder, em que h3, por parte do lider,
a necessidade de se controlar o povo, bem como o desejo de concentra¢do do poder pelos
grupos dominantes.

O propdsito deste artigo é, pois, vincular as ideias de Foucault as de Deleuze, visando potenci-
alizar o “ato de criacdo” deleuzeano. Deleuze assim como Foucault, se interessou por assun-
tos inerentes a natureza humana e ambos, como consequéncia, intensificaram suas teorias,
ligando-as a proposic¢Oes culturais e sociais intrinsecamente politicas. O ato de criagdo, inicial-
mente proposto por Deleuze para pensar a relagdo entre cinema e literatura, também pode
ser ponderado numa reflexdao sobre as artes plasticas, uma vez que pode ser entendido como
um ato de resisténcia na arte. Em outras palavras, o0 ato de criagdo também pode ser entendi-
do como aquele que nasce da necessidade de expressao e da produgdo de um discurso. E para
resistir aos sistemas dominantes, o ato de criagdo, além de ocasionar a expressao, gera a con-
trainformacdo, a qual, neste caso, se torna uma possibilidade de abalar os discursos e os sis-
temas que nos controlam. O gesto de Cildo Meireles, com a obra “Inser¢es em circuitos ideo-
légicos: Projeto cédula” de 1976, que tentou resistir aos atos questiondveis e cruéis da ditadu-
ra militar brasileira, pode ser entendido como um ato de criacdo, ja que objetivou conscienti-
zar o povo a respeito das informagbes que circulavam pelo regime vigente. Foi o que também
fez Nelson Leirner com a obra “O porco” enviada ao Saldo de Brasilia em 1967 com o intuito
de questionar os critérios dos criticos de arte, responsaveis por definir o que devia ou ndo ser
aceito como arte. Nessa perspectiva, deixo a pergunta: Mas como resistir a normatizagao
cultural? Ou ainda: Como resistir aos sistemas dominantes que nos controlam? Dificil questao.

2 Trata-se de minha monografia intitulada “Consideracdes sobre a expressdo na arte bruta” defendida na Universidade
Federal do Espirito Santo em 2015. Em que tracei um percurso que envolveu uma contextualizagdo histdrica e conceitos
filoséficos como forma de interpretar a arte bruta.

3 A resisténcia a normatizacao cultural foi uma tematica desenvolvida pelo artista francés Jean Dubuffet que se opunha a
“soberania cultural europeia” e buscou dar visibilidades a outros tipos de produgdes artisticas, como a arte bruta, por
exemplo. Essa linha de pensamento defendido por Dubuffet pode ser vista em sua produgdo tedrica e principalmente, no
ensaio “Cultura Asfixiante”, publicado em 1968.
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Tentativas de Resisténcia na Arte

A arte estd além de categoriza¢des restritas, estabelecidas por criticos, colecionadores, histo-
riadores, instituicdes, pesquisadores, ou até mesmo pelo senso comum. Embora a interpreta-
¢do ou a leitura de arte implique o transitar por certos condicionamentos estéticos, histdricos,
sociais e formais, o alcance de sua expressdo revela - e talvez por causa disso — um intenso
cendrio de transformac6es e de diferentes perspectivas. Para Etienne Souriau, em “Dicciona-
rio Akal de Estética” (1998), quando o artista se expressa, torna perceptivel seu discurso, as-
sim como também expde seu universo de criacdo, que reflete seus tracos e suas pulsdes da
sensibilidade, da subjetividade, do inconsciente e da imaginagdo. Nesse sentido, pode-se dizer
que vida e obra se interpenetram, que acontece uma liga¢do natural, e que essa conaturalida-
de expressa a necessidade do ato criador. Contudo, a obra de arte ndo se reduz a vida do ar-
tista.

Dessa necessidade de expressao, de didlogo ou de comunicacao, surge a linguagem. Maurice
Merleau-Ponty, em “A Prosa do Mundo”, diz que a linguagem nos direciona através dos sig-
nos a descobrir suas significagdes. Para Merleau-Ponty, “é ela que nos atira ao que significa”
(1974, p. 26). O artista se apropria das linguagens artisticas para produzir materialidade e vita-
lidade na expressdo, assim como afirmar seu discurso. O que Michel Foucault denominou
como discurso, pode se aplicar ao conceito ou poética do artista, pois considero a poética
como aquilo que o artista quer dizer, consciente ou inconscientemente, em sua obra de arte.

O discurso é o que se quer dizer, expressar, manifestar ou ocultar, com uma func¢ao determi-
nada ou n3o. Foucault, em “A ordem do discurso”, expde as reverberacdes possiveis do dis-
curso e suas fungbes, como também descreve suas implicagdes socioculturais. Para tanto,
Foucault analisa uma sequéncia de interpreta¢des sobre a comunica¢do da sociedade e seus
sistemas de exclusdo, a partir de rela¢bes de desejo e de poder (ou sexualidade e politica).
Constituem os trés sistemas de exclusao foucaultianos: a interdi¢do; a oposicdo entre razdo e
loucura; e a oposicdo entre o verdadeiro e o falso. Para Foucault, “dos trés grandes sistemas
de exclusdo que atingem o discurso, a palavra proibida, a segregacao da loucura e a vontade
de verdade” (2002, p. 18), o terceiro foi 0 mais enfatizado, em funcdo de seu suporte instituci-
onal e por enfeixar relagdes com a razao. Nessa linha, tudo o que ndo fosse considerado raci-
onal seria banido ou silenciado no discurso. E justamente ai que ganha forca, em sua andlise, a
resisténcia aos sistemas e dispositivos dominantes.

De uma forma geral, o discurso pode se estabelecer como coisa pronunciada ou escrita, que
vem acompanhado de algum desejo, vontade, tematica, narrativa, expectativa, verdade, etc.
Para Foucault, “[...] o discurso ndo é simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas
de dominac¢do, mas aquilo por que, pelo que se luta, o poder do qual nos queremos apode-
rar.” (Idem, p. 10) Nesse sentido, o discurso ndo é apenas uma luta, mas também aquilo pelo
que se luta. Mesmo com imposi¢des diante de seu estado de liberdade, o artista busca romper
com os sistemas de dominagdo estabelecidos e transformar seu discurso em lutas que podem
ser sociais, politicas, pessoais e etc. O artista procura alcancar liberdade de expressao, de
criagdo, para produzir sua obra ou sua prdpria libertagdo através da arte.

O discurso nao tem total liberdade para sua reproducdo, visto que a sociedade tem regras
estabelecidas, que se submetem aos interesses dos grupos dominantes. A partir do controle
feito por tais grupos (regidos, muitas vezes, pela religido, estado, governo, regimes ditatori-
ais, determinadas classes sociais, entre outros), a sociedade pode conter, manipular, influen-
ciar, evitar e deliberar sobre assuntos que coloquem em risco a concentra¢ao de poder. A
censura pode ser entendida como uma dessas formas de conter o discurso e as lutas iniciadas,
por meio de normas ou leis que servem para evitar, criminalizar ou proibir nosso acesso a
certos discursos. As leis sao criadas a partir de mecanismos ou dispositivos de poder que res-
tringem nossa liberdade de agdo.
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A censura agiria como integrante de um sistema de exclusdo do discurso e de seu enunciador
perante a sociedade. Os sistemas de exclusdo sdo maneiras de silenciar e anular determinados
discursos. Nas artes, esses conflitos sdo frequentes. Inimeras obras foram consideradas ofen-
sivas ou imorais para as sociedades em suas respectivas épocas. Na maioria das vezes, as in-
terdi¢bes sdo feitas por motivos sociais, politicos e religiosos. O que ndo é compreendido,
consequentemente, € silenciado ou obliterado. Deste modo, obras ja foram alteradas ou até
mesmo destruidas por a¢des coercivas. Os artistas sofrem com a repressdo e por ndo se ade-
quarem aos padrdes morais.

Como exemplo de censura, em 2015, foi noticiado que um professor publicou em seu perfil do
Facebook* a obra “A Origem do Mundo” (1866,) de Gustave Courbet, e teve sua conta exclui-
da. O Facebook alega proibir qualquer postagem de material de nudez e contetido explicito,
assim, os assinantes do Facebook podem denunciar imagens publicas que considerarem ofen-
sivas e, como consequéncia, aimagem pode ser retirada e a conta excluida.

Figura 1: A Origem do Mundo. Gustave Coubert, 1866. Fonte: <http://www.musee-orsay.fr>

Atualmente, ndo estamos longe dessa realidade de opressdo no Brasil®. Em realidades diferen-
tes da nossa, também ocorrem situacOes de opressdo e censura. Ha diversos exemplos de

40 professor francés Frederic Durand-Baissas teve sua conta excluida do facebook apds postar a obra A origem do mundo
de Coubert, em 2016, Frederic entrou com um processo contra a empresa e afirmou que: “Estou realmente surpreso que
um pintor do século XIX, cujo trabalho estd no Musée d’Orsay seja tratado indiretamente como porndgrafo”. Disponivel
em: http://www.osul.com.br.

5 Em 2017, presenciamos esta realidade de opressdo e de criminalizagdo nas artes, com a exposi¢do “Queermuseu”,
realizada em Porto Alegre, as obras foram consideradas imorais pela nossa sociedade conservadora. O mesmo aconteceu
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coercdo e atitudes antidemocraticas. Em Londres, por exemplo, em 2014, a pintura de Leena
McCall foi retirada da Exposi¢ao Anual da Sociedade de Mulheres Artistas. A obra “Retrato da
Sra. Ruby May em Pé”, de McCall, foi considerada pornografica por retratar uma mulher com
pelos pubianos visiveis. Algumas obras censuradas e condenadas por muitos, com o passar do
tempo, sdo reconhecidas e aclamadas.

Figura 2: Retrato da Sra Ruby May em Pé. Leena McCall, 2014. Fonte: <http://noticias.bol.uol.com.br>

Ditaduras também se encarregaram de reprimir a arte. Censurar a arte ¢ uma forma de fazer
com que a populagdo se distancie de sua identidade ou de parte de sua histdria. Obras e mo-
numentos foram destruidos e até mesmo roubados, foi o que fizeram os nazistas em plena
Segunda Guerra Mundial. Passaram-se anos até que se descobrissem algumas obras roubadas.
Vérias obras modernas foram julgadas e rotuladas como “Arte degenerada”®. No Brasil, a
ditadura militar utilizou a censura para reprimir seus opositores, dessa maneira, foi criada a Lei
da Censura Prévia, para impedir a comunicag¢do da Impressa contraria aos interesses dominan-
tes ditatoriais. O Regime Militar decidia o que seria publicado nos jornais e essa ditadura se
mostrou intensa nas artes plasticas, no cinema, na literatura, na musica e no teatro. Houve
proibicao de apresentacOes de teatro e mdusica, principalmente no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo, assim como também houve prisao e sequestro de artistas. Os artistas lutam perante a
sociedade e seus sistemas de dominagao e de exclusdo, através de ac¢des coletivas que consis-
tem em se apoderar da liberdade para se expressar artisticamente, defender seu discurso, que

com a performance de Wagner Schwartz, no MAM de S&o Paulo, em que o artista nu é tocado por uma crianga, a popula-
¢do, nas redes sociais, a acusa a “arte” num contexto generalizado de promover a pedofilia.

6 “Arte Degenerada” foi uma expressdo usada pelos nazistas para se referir a grande parte da produgdo de arte moderna,
como as vanguardas europeias e artistas como Emil Nolde, Marc Chagall, Max Ernst, Paul Klee, Kurt Schwitters, etc. As
obras eram consideradas “degeneradas” pelos nazistas que acreditavam que seu contetdo era “moralmente prejudicial”
para a populagdo.
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pode representar um gesto de luta, e vivenciar o ato de criar. A criacdo, na maioria das vezes,
é o ato final, em que se estabelecem as rela¢des que resultam em uma obra de arte.

Gilles Deleuze, em “O que é o ato de criacdo?”’?, argumenta que hd uma necessidade que nos
impele ao ato criador, essa necessidade é, em certa medida, — sobretudo no caso da obra de
arte — um ato de resisténcia. Nesse sentido, pode-se dizer que a expressao esta ligada ao ato
de invengdo/criacdo. Para esclarecer a questdo, Deleuze define comunica¢do como “a trans-
missdo e a propagac¢do de uma informagdo. Ora, uma informacdo, o que é? Nao é complicado,
todo mundo sabe: uma informac¢do é um conjunto de palavras de ordem” (1997, p. 387-398).
Deleuze pensa a ideia de informacdo relacionada aos sistemas de controle, ou seja, as infor-
magoes sao compostas por palavras de ordem para que as pessoas acreditem e aceitem a
informacdo presente em determinado discurso. Partindo dessa ideia, a informacdo como sis-
tema de controle poderia aparecer no discurso de um politico, de um professor ou de um
ditador. Esse principio de sistemas de controle é analisado por Deleuze a partir de conceitos
que também foram pesquisados por Foucault:

E verdade que entramos em uma sociedade que se pode chamar
uma sociedade de controle. Um pensador como Michel Foucault
analisa dois tipos de sociedades bastante préximas de nds. As que
ele chamava de sociedades de soberania e outras que chamava de
sociedades disciplinares. Foucault identificava a passagem tipica de
uma sociedade de soberania para uma sociedade disciplinar com
Napoledo. A sociedade disciplinar se definia — as suas analises sao
justamente célebres — pela constituicdo de meios de enclausura-
mento: prisdes, escolas, ateliés, hospitais. As sociedades disciplina-
res tinham necessidade disso. [...] Entramos nas sociedades de
controle que se definem muito diferentemente das sociedades dis-
ciplinares. Aqueles que trabalham para o nosso bem ndo tém ne-
cessidade (ou ndo terdo) mais necessidade de um meio de enclau-
suramento. Atualmente, as prisdes, as escolas, os hospitais ja sao
lugares em discussdes permanentes. (Idem, 1997, p. 395)

E nesse cendrio que Deleuze reflete sobre o que é ter uma ideia, na medida em que se efetiva
uma cria¢do ou uma inveng¢do em cinema efou em filosofia. Para ele, uma ideia é um evento
raro, que sé acontece quando o artista, o fildsofo ou o cientista se dispdem a trabalhar com as
percep¢des e sensacdes de seu espectador. Em outras palavras, é toda uma experiéncia que
se edifica e, esse acontecimento, como dito anteriormente, emerge a partir de uma necessi-
dade de se expressar através da criacdo. Assim, “um criador faz apenas o que ele tem absolu-
ta necessidade de fazer,” (Idem, 1997, p.391) ou ainda, aquilo que Deleuze chamou de ato de
resisténcia, que € presenciado na arte e gera uma contrainformagao.

A ideia de contrainformag@o pode ser relacionada a obra de Cildo Meireles, “Inser¢6es em
circuitos ideoldgicos”. Tal projeto, realizado ao longo da década de 1970, contava com a apro-
priacao de objetos cotidianos de troca, nos quais o artista inseria frases direcionadas a socie-
dade brasileira. No “Projeto cédula”, Cildo Meireles carimbou em cédulas que retornaram a
circulagdo, a seguinte pergunta “Quem matou Herzog?”’. Enquanto o Brasil vivia uma realida-
de de ditadura, Cildo Meireles questionava os acontecimentos vividos no regime militar e a
aparentemente forjada morte do jornalista Vladimir Herzog.

7 Referente a palestra proferida por Gilles Deleuze em 17 de maio de 1987 aos estudantes da FEMIS dentro do programa
“Mardis de la Fondation”, filmada e transmitida em 18 de maio de 1989 sob o titulo Qu’est-ce que I'acte de création ?,
assim como publicada parcialmente por Charles Tesson com o titulo Avoir une idée en cinéma, como parte de um volume
coletivo sobre Jean-Marie Straub e Daniele Huillet, por ocasido de seus filmes sobre Holderlin e Cézanne, respectivamente
(Editions Antigone, 1990), tinica vers3o escrita aceita por Deleuze.
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Figura 3: Inser¢des em circuitos ideoldgicos: Projeto cédula. Cildo Meireles, 1976. Fonte:
<http://www.inhotim.org.br>

A obra de Cildo Meireles tem relagbes evidentes com a ideia de contrainformagdo. Por exem-
plo, quando utiliza uma frase questionadora e até mesmo provocadora para causar reflexdo,
nao apenas sobre a morte do jornalista, como também sobre a situacdo brasileira naquele
momento de opressdo e de impacto na sociedade de consumo. A contrainformagdo também
estd no uso de uma forma da comunicagao quase oculta. O questionamento nao esta explicito
para todos, cédulas circularam, porém nem todos que tiveram contato perceberam a mensa-
gem. Isso pode ser relacionado também a uma forma de expressdo artistica que pode trans-
gredir imposicdes dos sistemas de dominag¢do, de acordo com Foucault. O sistema de domina-
¢do e de exclusdo, nesse caso, é a ditadura militar brasileira, que domina e exclui ao mesmo
tempo o artista e também pode ser vista como uma forma de normatizar a cultura, pois bus-
cou estabelecer padrdes culturais em determinada época. O ato de resisténcia de Cildo Meire-
les foi a obra de arte realizada, pois constitui uma luta contra o que o sistema vigente lhe im-
pOs. Resistir, naquele momento, para o artista, era continuar fazendo arte.

Nesse sentido a contrainformacdo pode agir diante dos sistemas de dominac¢do e de exclusdo,
a fim de tornar a arte um ato de resisténcia, como apresentou Deleuze, afinal, “o que importa:
a informacdo é exatamente o sistema de controle.” (idem, p. 395) O ato de resisténcia na arte
ocorreria a partir da no¢ao de tempo ou da duracao da obra de arte, mas aqui a resisténcia é
contra a normatizacdo cultural feita pela ditadura. Para interpretar a questdo da duracdo da
obra de arte, Deleuze se vale das ideias de Malraux, quando este afirma que a arte € a Unica
coisa que resiste a morte. Dito de outro modo, a arte resiste ao tempo. Perdurar como objeto
é resistir ao tempo em termos de duragdo. E a esse aspecto se acrescenta o cardter da resis-
téncia como uma “forma de uma luta dos homens,” (idem, p. 398) que é um aspecto forte-
mente congruente com as coloca¢fes de Foucault a respeito do discurso. Deleuze alia a tais
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posicionamentos o sentido da historicidade, na medida em que ressalta que “ndo hda obra de
arte que ndo faca apelo a um povo que ndo existe ainda” (ibidem).

O apelo ao povo pode tornar a arte uma resisténcia a normatizacdo cultural, promovida pelos
sistemas de domina¢do e de exclusdo. Foi o que fez o artista brasileiro Nelson Leirner, ao
questionar o sistema de arte, no qual esta inserido. O sistema de arte, nesse caso, pode ser
visto de duas maneiras: como de dominagdo e de exclusdo, porque define o que € arte e entra
no mercado e o que serd conservado; e ainda como um normatizador cultural, pois busca
padronizar conceitos de arte dentro de determinadas culturas.

Nelson Leirner envia um porco empalhado ao Saldo de Brasilia, em 1967. Leirner questiona a
aceitacdo de sua obra e publica no jornal local, junto a foto de seu happening da critica, a se-
guinte pergunta: “Qual critério dos criticos para aceitarem esse trabalho no Saldo de Brasi-
lia?”. Leirner tornou visivel sua critica ao sistema de arte no momento em que usou a midia
local para questiona-la.

Figura 4: O porco. Nelson Leirner, 1967. Fonte: <http://www.nelsonleirner.com.br/>

Mas como resistir a normatizacdo cultural? Essa é uma dificil tarefa, afinal, estamos inseridos
em sistemas culturais, politicos e sociais, tanto de domina¢do, como de exclusdo. A resisténcia
nessa sociedade controladora poderia ser feita através de pequenas a¢des que questionem os
sistemas dominantes, levando a populacdo ao acesso a “contrainformacdo”, uma vez que,
como vimos, a informagdo é propagada por esses sistemas, que buscam a concentragdo de
poder. Nesse sentido, conscientizar o povo é uma tentativa de diminuir a aliena¢ao feita pelo
Estado, pela midia e pela religido, por exemplo. Resistir também é buscar estratégias que nos
levem a uma diminui¢do no consumo, afinal, se somos controlados, é porque a concentragdo
de poder tem em vista o controle do capital.
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Na arte, as possibilidades de resisténcias sdo diversas e os artistas buscam estratégias para
resistir, como vimos anteriormente. Atualmente, vivemos um retrocesso diante a questdo da
censura em nosso pais, e, nesse momento, as tentativas de resisténcia se tornam importantes.

Considerag6es finais

A arte pode atingir uma potencialidade para abalar certos discursos que os sistemas dominan-
tes nos impdem. Neste ano de 2017, presenciamos algumas resisténcias que colocaram em
debate o discurso dominante religioso e moralista produzido e mantido por uma parte da
sociedade brasileira, que se usou dos meios de comunica¢do para a circula¢do de informacdes
sobre o0 assunto, as quais, na maioria das vezes, ndo eram bem fundamentadas ou coerentes.
Assim, exposi¢cbes como a Queermuseu foram atacadas por grupos que veicularam a ideia de
que a exposicdo incitava a pedofilia ou continha imagens de nudez, por exemplo. Abalar cer-
tos discursos ou praticar resisténcias na arte pode ser uma tentativa, mesmo que pareca pe-
quena, de conscientizacao da populagdao sobre a necessidade de se produzir uma reflexdo e
de se realizar uma analise realmente critica sobre as informagdes acessadas.

Acredito que quando alguns artistas se prop6em a abalar determinadas estruturas sociais,
estdo resistindo a normatizagdo cultural, o que me parece uma tarefa bastante drdua, porém
bastante significativa. Mas, esses mesmos artistas intensificam, com essas a¢des ou praticas
de resisténcia, o acesso do povo a contrainformacdo. Penso que, na arte, esse tipo de agéo se
torna cada vez mais necessario, uma vez que coloca em duvida as informagdes que circulam e,
desse modo, questionam discursos aparentemente coerentes que, no entanto, foram elabo-
rados de maneira perversa e estrategicamente silenciadora e que, portanto, sdao capazes de
gerar outros discursos preconceituosos e praticas de intolerancia, incitando algumas vezes a
violéncia. Em suma, podemos entender que a arte continua incomodando uma parte da soci-
edade que tenta silenciar o discurso do artista ou o discurso presente numa obra de arte e,
por isso, mais do que nunca, deve continuar resistindo enquanto legitimo ato de criagdo.
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Barbara Dantas '

Resumo: Como a arte representa os conflitos e desejos que sdo intrinsecos a existéncia hu-
mana? Desde tempos imemoriais, a arte tomou para si o papel de demonstrar como o homem
lida com suas quimeras, fraquezas e lutas que, por vezes, sao travadas no interior de cada um.
Nesse sentido, apresentd-los-ei as “Cantigas de Santa Maria”, do rei Afonso X. A partir das
citagOes textuais e das imagens que representam a “arquitetura” na Cantiga 26, mostraremos
sua relagdo com extratos da Biblia, com obras arquiteténicas do periodo e, principalmente,
qual era a visdo medieval a respeito do mal e das “tenta¢bes”, considerados como “‘desvios
do caminho reto”.

Palavras-chave: Arquitetura; Literatura; Santiago de Compostela; Histérial; Biblia.

Abstract: How does art represent the conflicts and desires that are intrinsic to human existence?
From time immemorial, art has taken on the role of demonstrating how the man deals with his
chimeras, weaknesses and struggles that are sometimes fought inside each one. In this sense, |
will introduce you to the “Cantigas de Santa Maria” by King Afonso X. From the textual quota-
tions and images that represent the "architecture” in the Cantiga 26, we will show its relation
with extracts from the Bible, with architectural works of the period and, mainly, what was the
medieval view about evil and "temptations" considered as "deviations from the straight path".

Keywords: Architecture; Literature; Santiago de Compostela; History; Bible.
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A Cantiga 26, as desventuras do peregrino

A Cantiga 26 conta que, todos os anos, um peregrino fazia sua romaria a Santiago de Compos-
tela.?

Certa vez, no entanto, pecou: pernoitou com uma mulher de baixa reputacdo e retomou seu
caminho na manha seguinte. No trajeto, deparou-se com o diabo disfarcado de S&o Tiago,
vestido com um belo manto branco coberto com pele de arminho. O diabo o instruiu a dece-
par o instrumento de seu erro (sua genitalia) e depois se suicidar. Assim, salvaria sua alma das
torturas do inferno. O peregrino, sem demora, fez o que o diabo enganador disse. Seus ami-
gos fugiram ao vé-lo morto, tiveram medo de serem acusados pela morte dele. Em seguida,
demodnios chegaram e tomaram a alma do homem infeliz.

Os demonios voavam com sua alma presa pelos pés ao passarem sobre uma bela capela dedi-
cada a Sdo Pedro na cidade de Santiago de Compostela. Ao vé-los de dentro da cidade, Sao
Tiago saiu com espada em punho, enquanto Sao Pedro protegia a entrada da muralha. Sao
Tiago impediu os demoénios de continuarem com a posse da alma do romeiro desventurado.
Uma discussdo se iniciou e, como ndo chegaram a um acordo, Sdo Tiago sugeriu que levassem
a questdo a Maria, pois ela encaminharia o equivoco a um bom termo. Assim fez a santa: re-
cuperou a alma do infeliz e ressuscitou-o. Mas, como lembranga de sua lassiddo, ndo recobrou
ao romeiro imprudente o instrumento de sua perdi¢ao.3

Este cddice afonsino nasceu no séc. Xlll, nas cortes de Toledo e Sevilha.* O compéndio de
relatos de milagres e de louvores a Virgem é formado por centenas de textos poéticos, acom-
panhados por iluminuras historiadas de pdgina inteira, que mostram, nas imagens, o relato
contado no texto. A lingua escolhida para a realiza¢do das “Cantigas de Santa Maria” foi o
galego-portugués medieval. O entdo infante D. Afonso apaixonou-se pela lingua nos anos que
viveu na Galicia, junto ao seu tutor, para se instruir e aprender as aptiddes necessdrias para
reger um reino. (COUTINHO, 2008, p. 112)

Abaixo, o extrato textual que contém a citagdo de um elemento arquiteténico, seguido de
minha proposta de tradu¢ao que destaca, em portugués, a qual tipo de obra arquiteténica a
cangao se refere. A partir da pagina seguinte, a iluminura de pagina inteira e o destaque com
uma das vinhetas que analisaremos com maior apreco neste trabalho:

E u passavan ant’hlia capela
de San Pedro, muit’aposta e bela.>

Ali passaram ante uma capela
de Sdo Pedro, bem composta e bela.

2 Fontes textuais contam que o santudrio da cidade foi construido sobre os restos mortais de Sdo Tiago Zebedeu, o pri-
meiro apdstolo a ser martirizado (em 44. d. C.) apds a morte de Cristo na cruz. O jazigo de Sdo Tiago foi descoberto no
séc. IX, entre os anos 820 e 830. Ver em RUCQUOI, , 1995, p. 137; “Servo de Deus e do Senhor Jesus Cristo” (Tg 1, 1). Ver
em: BIBLIA de Jerusalém., 2013. S3o Tiago tornou-se, em espanhol, “San Tiago” e a cidade, Santiago de Compostela.

3 Ver transcrigdo do texto versificado original no galego-portugués medieval em: AFONSO X, , 1986-1989, 4 v.

4 “Na sua corte de Toledo, acolheu trovadores, miniaturistas, musicos, tradutores, fildsofos, sabios das diferentes artes do
trivium e do quadrivium e das trés culturas que coexistiam na Peninsula - a crist3, a judaica e a mugulmana.” LEAO, 2015,
p. 41.

5 AFONSO X, op. cit., 1986, p. 125, 62-63.
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Figura 1: iluminura da “Cantiga 26”. Cédice Rico. Cantigas de Santa Maria. Detalhe da vinheta 1. Fonte:
arquivo pessoal.®

¢ As imagens das iluminuras foram fotografadas por mim, no Setor de Obras Raras da Biblioteca Central da PUC-Minas,
com apoio financeiro do PPPGA-UFES (Programa de Pés-Graduagdo em Artes da Universidade Federal do espirito Santo).
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Arelagdo com o texto biblico e com a arquitetura

“Felizes as entranhas que te trouxeram e os seios que te amamentaram!” Lc, 11, 27. (BIBLIA,
op. cit., p. 1810) O leite da Virgem é santificado por Deus, alimentou Jesus em seus primeiros
anos de vida e, conta a Cantiga 26, cura toda e qualquer enfermidade dos homens: “seu seio
mostrou e, com Seu santo leite, o corpo dele ungiu e, imediatamente, a lepra dele partiu”.” Na
vinheta da Figura 1, dois anjos ladeiam a Virgem com o Menino e contemplam a mae amamen-
tar seu Filho. Se sentimento fosse um aroma, a cena exalaria ternura e amor. Os anjos e a Vir-
gem arqueiam levemente suas cabegas em sinal de ternura, o Menino agita os bragos com
alegria em retribui¢do ao alimento e amor recebidos.

Sobre o panorama divino da iluminura estdo os motivos arquiteténicos de uma cidade, “arcos
ogivais ornamentados com Iébulos tripartidos” fazem parte da estética gética. Quatro torres
estdo entre os arcos e, em cada uma, dois tipos de janelas: uma é longilinea e estreita, como
as ‘“seteiras de torres de muralhas”, onde vigias e arqueiros defendiam as cidades; a outra é
mais ornamental que funcional, é uma janela quadrilobada, quase redonda, como uma rosa-
cea gética. (TOMAN, 1998, p. 30) Ou seja, a vinheta 1 sugere duas func¢Ges para as torres: uma
militar e outra, estética.

Figura 2: interior chanfrado da “seteira da muralha”. Guimaréaes - Portugal. Séc. X. Fonte: PATRIMONIO
CULTURAL DE PORTUGAL. Internet, <www.patrimoniocultural.gov.pt>

As seteiras sdo elementos arquitetdnicos criados especialmente para os castelos/fortes feu-
dais, ainda quando os feudos eram abundantes nas paisagens europeias, em detrimento das
poucas vilas e cidade que, até o séc. Xl, ainda ndo eram tao disseminadas. No exterior, as se-
teiras tinham um formato estreito, mas, vistas do interior da muralha ou torre, tinham cortes

Agradeco a profa. Angela Vaz Ledo por disponibilizar os fac-similes do Cddice Rico e do Cddice de Florenca para pesquisa e
fotografias.

7 “A teta descobriu, e do seu santo leite o corpo II' ongiu; e tan tost' a gafeen logo del se partiu.” AFONSO X, op. cit., p. 287
(tradugdo: Barbara Dantas).
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nas suas arestas de modo que adquirissem a forma chanfrada, que possibilita ao arqueiro
atirar em todas as dire¢Ges sem ser alvejado pelo inimigo (Figura 2).

Na Figura 1, as torres protegem a cidade e acentuam o poder da Virgem sobre a urbe. Algumas
torres do séc. Xll ainda eram de carater militar, no entanto, mesmo essas, mantiveram a mo-
numentalidade e ganharam um principio de beleza. As torres sdo um dos elementos da ver-
tente arquitetdnica militar, mas ndo somente dela: dos donjons franceses do séc. Xl as torres
de catedrais do séc. XllI, transformacgdes sociais e técnicas se perpetuaram e mudaram a fun-
cionalidade e a forma das torres. Seu uso se expandiu para outras constru¢des, onde antes
ndo estavam presentes. (TOMAN, 2000, p. 44)

Figura 3: Iglesia de Nuestra Sefiora de Manzano. Castrojeriz — Espanha, c. 1214. Fonte: SITE OFICIAL DE
CASTROJERIZ. Internet, <http://www.castrojeriz.es>

As torres sdo enigmdticas constru¢des que a arquitetura medieval nos legou, como vemos na
Figura 3. Seus cumes parecem tocar o céu e sao o resultado de uma variedade de funcdes, por
meio das quais a arquitetura realiza as vontades do homem, dentre elas: encobre uma escada
em espiral; abrigo para armamentos ou mantimentos; € o lar dos sinos; um campanario;® for-
taleza; ou apenas enobrecerd o nome da instituicdo a qual deve sua constru¢do sendo, sim-
plesmente, grandiosa.?

As torres circulares

Na Cantiga 26, a arquitetura se submete as Sagradas Escrituras pois, em sua Primeira Epistola,
S3o Pedro escreveu: “Portanto, rejeitando toda maldade, toda mentira, todas as formas de

8 “Simbolicamente, o campanario simboliza a unido entre Deus e os homens, e também o préprio poder da Igreja. Portan-
to, é construido para que seja visto a longa distancia. Na arte romanica — e especialmente no romanico cataldo — o cam-
panario costuma ser construido no mesmo edificio do templo, e na maior parte das vezes na fachada principal.” (COSTA,
p. 39-58).

9 “Uma torre gdtica impele a vista para o alto.” (ZEVI, 2009, p. 103).
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hipocrisia e de inveja e toda maledicéncia, desejai, como criangas recém-nascidas, o leite ndo
adulterado da palavra que vos fard crescer para a salvacdo” Pd 2, 2. (BIBLIA, op. cit., p. 2114)

Figura 4: vinheta 04 da Cantiga 26.

A alma do peregrino que praticou um mal conseguiu se livrar da mentira do diabo em Santiago
de Compostela. A partir do séc. IX, esta cidade se tornou um dos mais importantes destinos
para aqueles que foram em romaria a um lugar santo na Idade Média (atras apenas de Roma e
Jerusalém) e o mais procurado centro de peregrinacdo no interior da Europa. (TOMAN, op. cit,
p. 188)

A cidade foi construida no contexto das batalhas da “Reconquista da Peninsula Ibérica” e, por
isso, um cardter militar era de fato necessdrio nas suas construg¢des.” Apds a tomada e saque
de “Almanzor”, no séc. X, a fortificacdo da cidade se tornou mais premente e materializou-se
na construcdo de torres de vigia e ampliagdo das muralhas."

As muralhas se sobrepdem, na Figura 4, e as cores vivas e dispostas em blocos sobre cada
elemento arquiteténico disfarcam a austeridade monumental das construgdes defensivas. Na
vinheta da iluminura, as muralhas e torres tém seteiras e apenas trés janelas ornamentais
diluem a sobriedade dos altos muros. No primeiro plano, a torre circular, a partir da qual se
abre o pdrtico de entrada da urbe. Em seu interior, deve estar uma escada em caracol, pois era
costume tal tipo de torre abrigar escadas, como as quatro torres circulares que ladeiam o atrio

10 “A Europa Ocidental torna-se, entdo, conquistadora; em vez de ceder terreno, ela avanga de um triplo ponto de vista,
militar (Cruzadas, Reconquista), comercial (estabelecimento de entrepostos e trocas com o Oriente) e religioso (desenvol-
vimento das ordens religiosas, cristianizagdo da Europa Central e da drea baltica).” (BASCHET, 2006, p. 35).

11 “Aquellos grupos de hombres que, desde los comienzos mismos de la penetracion ardbigo-bereber del siglo VIII, fueron
escapando al dominio musulmdn y refugidndose en las dreas septentrionales del pais. Aqui, su primera actitud de mera
supervivéncia — consecuencia de su debilidad demogrdfica y bélica frente al drea islémica — se fue transfomando, desde
mediados del siglo IX, en actividad decididamente reconquistadora.” (GARCIA DE CORTAZAR, 1988, p. 114).
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e o transepto da “Igreja de St. Michael de Hildesheim”, Alemanha (1010-1033), da Figura 5
(TOMAN, op. cit., p. 21).

Figura 5: setas indicam as torres circulares da Igreja de St. Michael. Hildesheim — Alemanha, séc. XI. Fonte:
ST. BONAVENTURE UNIVERSITY. Internet, http://web.sbu.edu/theology/bychkov/hildesheim.html

A utilidade e a beleza eram unas nas obras religiosas da Idade Média e, neste aspecto, um
movimento arquiteténico singular se originou: as igrejas-fortifica¢bes." Na Figura 6, o Santud-
rio Cdtaro de Albi (1282-1480), cidade do sul do reino de Franga. Para Henri Focillon (1881-1943),
este santudrio faz parte do rol das “igrejas fortalezas ou igrejas fortificadas” compostas por
“um programa que interpreta as necessidades de defesa”.”

Figura 6: Igreja/fortificacdo de Sainte Cécile. Albi - Franga, séc. Xlll. Fonte: ALBI SITE OFFICIEL. Internet,
http://www.mairie-albi.fr/la-cath%C3%Agdrale-sainte-c%2C3%Aqcile-0

12 Alguns objetos sdo belos porque contribuem para a formagdo moral do homem: sua beleza deriva da mimese de uma
virtude do sujeito; 2) Outros objetos sdo belos porque sdo Uteis para o homem: sua beleza deriva diretamente de sua
utilidade para o sujeito.” (PULS, 2006, p. 79).

13 “Eglises forteresses ou des églises fortifiées [...] un programme qui interpréte les nécessités de la defense.” (Tradugdo
nossa) (FOCILLON, 1965, p. 125-126).
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Os albigenses (também conhecidos como “cataros” ou “puros”) foram considerados hereges
pela igreja catdlica, no séc. Xll, por sua crenca dualista radical. Eles criam na existéncia de uma
realidade boa no Paraiso, em contraposicdao a uma md, advinda de todas as manifestagées
terrenas. Portanto, para os cataros, até a Igreja Catdlica, por ser uma entidade terrena, estava
associada ao mal e ao diabo. O santudrio, construido por eles, refletiu a adaptacdo aquela
premissa, proteger-se do braco armado da igreja (FRANCO JUNIOR, 2004, p. 81). A mesma
igreja teria sido fundada pelo apéstolo Pedro, a pedido do Cristo:

Também eu te digo que tu és Pedro, e sobre esta pedra edificarei
minha igreja, e as portas do Hades nunca prevalecerdo contra ela.
Eu te darei as chaves do Reino dos Céus: tudo o que ligares na terra
serd ligado nos céus, e tudo o que desligardes na terra, sera desli-
gado nos céus. Mt, 16, 18-19. (BIBLIA, op. cit., p. 1734)

Conclusao

Um edificio € como a vida, caso a base ndo seja sdlida, em algum momento, ruird. Construir
uma vida santa requer uma base perene e forte como a pedra, capaz de suportar os desvios
ocasionais no caminho da retidao e as vicissitudes inerentes a existéncia na terra. A pedra,
entdo, torna-se metafora de mosteiros sdlidos e das mentes igualmente solidificadas por um
ideal comum, uma vida santa.

Na Figura 5, Sdo Pedro protege a entrada de Santiago de Compostela como se a urbe fosse a
Cidade Celestial. S3o Tiago porta uma espada e luta com o demodnio para reaver a alma do
peregrino para livra-lo da “maldade” e da “mentira” e oferecer o “leite ndo adulterado da
palavra”, o leite da Virgem (Figura 1). As figuras dos santos se tornam, portanto, personifica-
¢Oes iconograficas da Arquitetura sagrada e fortificada. A construgdo que se torna o lume
para conduzir o bom cristdo ao caminho da retiddo e da fé e, ao mesmo tempo, afasta-o dos
“desvios” do ardiloso diabo.
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Resumo: Este trabalho disserta sobre as mulheres e sua relagdo com as artes, destacando a
vida e obra de Julieta de Franca, artista que teve sua escultura recusada no concurso que es-
colheria um monumento que representasse a Republica do Brasil, sob a alegacdo de que sua
obra ndo era representativa. O trabalho discute acerca do papel feminino no mundo artistico e
as injusticas sofridas por diversas artistas em suas carreiras, injusticas que ocorreram pelo fato
de elas serem mulheres. Para essa discussao, utiliza-se a escultura de Julieta de Franga como
objeto de observacao e anadlise de ser mulher e artista em tempos em que apenas os homens
tinham oportunidades.
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Abstract: This work is about women and their relation to the arts, highlighting the life and work
of Julieta de Franca, an artist who had her sculpture refused in the contest that would choose a
monument representative of the Republic of Brazil under the claim of not being representative.
This study discusses the feminine role in the artistic world and how many artists suffered injus-
tices for the simple fact of being women, using the sculpture of Julieta de Franga as an object of
observation and analysis of what it was like to be a woman and artist in times when only men
had opportunities.
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Introducao

A beleza atribuida as formas e estruturas do corpo feminino é tematica de obras de artistas
desde a antiguidade. O corpo feminino é simbolo de beleza e sensualidade e muitos artistas
que expressavam essa beleza em suas obras eram consagrados e considerados génios da arte.
Entretanto, apesar de protagonizar as telas e esculturas, dificilmente as mulheres que pinta-
vam e esculpiam eram consideradas verdadeiras artistas e tinham seu trabalho valorizado.

Durante muitos anos, as artistas sofreram preconceitos e retalia¢ées pelo simples fato de
serem mulheres, o que se refletia diretamente em seus trabalhos que, muitas vezes, ndo eram
apresentados e nem exibidos em feiras e eventos (LOPONTE, 2002). Apesar do preconceito,
muitas mulheres se destacaram no ramo artistico, representando com exceléncia os estilos ja
existentes e criando seus préprios estilos (LOPONTE, 2002; MCCAUGHAN, 2003). Atualmente,
artistas que outrora foram desprezadas pelo seu sexo, sdo consideradas referéncias no ramo
artistico e suas obras estao expostas em diversos museus importantes do mundo, como é o
caso de Frida Khalo, Tarsila do Amaral, Artemisia Gentileschi, dentre outras.

Nossa proposta, neste trabalho, é fazer uma andlise da vida e obra de Julieta de Franga, escul-
tora paraense, formada pela Escola Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, que ganhou
uma bolsa para estudar em uma escola de artes na Franga, por cinco anos. Apesar de ser uma
artista premiada pela sua escola, Julieta participou de um concurso que escolheria uma obra
que representaria a Republica Brasileira e teve sua escultura recusada pela banca examinado-
ra, sob alegacdo de que nao era representativa e ndo se adequava a Republica do Brasil. Com
o resultado negativo, Julieta resolveu voltar a Franga e pedir avaliagdo de seus antigos profes-
sores e estes concluiram que ndo havia falhas e falta de representatividade na obra, o que
levou Julieta a recorrer a decisdo dos examinadores do concurso.

O fato de Julieta de Franga ndo ter aceitado a negativa de um concurso nacional, promovido
pela prépria escola na qual ela se formou, mostra que o género ndo era fator que a fizesse
aceitar com facilidade uma recusa de seus examinadores e que nao abriria mao da luta por seu
reconhecimento artistico com facilidade. Tal atitude ndo era comum em mulheres naquela
época e isso gerou conflitos entre os professores da Escola, que nunca haviam tido problemas
com alunos premiados com bolsa antes (SIMIONI, 2007).

Deste modo, estruturamos este trabalho com informacbes acerca das mulheres e sua relagéo
com a arte e como o sexo era fator importante para o reconhecimento dos artistas; em segui-
da, dissertamos sobre a histdria de Julieta de Franca, sua trajetdria como estudante e a bolsa
recebida para estudar no exterior. Também explanamos sobre a obra enviada por Julieta ao
concurso do monumento a republica e realizamos uma andlise da obra, levando em conside-
ragao os elementos e simbolos utilizados pela artista em seu trabalho.

Mulheres Na Arte

As musas eram retratadas por homens, em momentos que, na maioria das vezes, representa-
vam o que havia de belo e romantico no feminino. Apesar de estar presente no momento da
producao do material artistico, a mulher, por muito tempo, foi apenas a musa, a inspiracdo, o
modelo a ser representado e dificilmente tinha espaco para participacdes mais diretas no
processo criativo. No século XVII, com resisténcia por parte da sociedade, surge uma mulher
que consegue se destacar no campo das artes visuais.
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Artemisia Gentileschi (1593/ 1652), filha de um pintor, foi pioneira no ramo das artes plésticas e
foi considerada uma das mais importantes caravaggistas®. Artemisia, entretanto, também
ficou conhecida por ter se envolvido em um escandalo sexual com o seu professor de arte e
ajudante de seu pai (LOPONTE, 2002), em que a artista acusou o professor de a ter assediado
sexualmente, mas foi vista como culpada e ndo como vitima, sofrendo graves consequéncias.
A sociedade machista em que Artemisia vivia a prejudicou imensamente, ignorando seu valor
como artista, sua especialidade e seu talento. Artemisia sofreu assédio sexual e como a socie-
dade colocava a culpa na mulher sempre que existia esse tipo de problema, Artemisia foi con-
siderada a responsdvel pelo problema e chegou a ser deserdada pelo préprio pai. O fato ocor-
reu no século XV, entretanto, essa visdo machista de que a culpa por assédio sexual e estupro
é das mulheres, persiste nos dias atuais, perpetuando um ciclo vicioso de injusticas.

Em suas pinturas, Artemisia retrava temas biblicos que, de certa forma, envolviam persona-
gens femininos. Entretanto, a artista ndo mostrava a mulheres como simples objetos passivos
de contemplacdo (LOPONTE, 2002), sua obra intitulada “Judith decapitando Holofernes”
mostra a atitude de uma mulher no ato do assassinato, indo contra a tendéncia de retratar
mulheres em momentos de delicadeza.

Figura o1: Judith decapitando Holofernes — Artemisia Gentileschi (1614-1620). Fonte: https://artlark.org/

Depois de Artemisia, as mulheres que assinaram obras de arte vieram a publico esporadica-
mente, entretanto, era comum sofrerem preconceitos e afirma¢des que refutavam sua capa-
cidade como artista, como aconteceu com Elisabetta Sirani (1638/1665). Os trabalhos das
artistas ficavam em segundo plano ou eram desmerecidos pelo sistema patriarcal. Foi apenas
em meados do século XX que o movimento feminista invadiu o cenario artistico e ganhou
forcas para ser reconhecido (MCCAUGHAN, 2003).

No México, os movimentos sociais se destacaram em 1968, entre eles 0 movimento feminista.
Desde meados de 1930 ja existiam mulheres no cendrio artistico mexicano, mas foi sé em 1970
que as artistas ganharam evidéncia. Vdrias artistas se destacaram entre as décadas de 1970 e
1980, como Maris Bustamante, Lourdes Grobet, Carla Rippey, Rowena Morales e Magali Lara

2 0 estilo caravaggista é caracterizado pelo jogo de luzes e sombras. Os métodos de Caravaggio, especialmente seu uso
enfatico do claro-escuro, exerceu uma influéncia significativa em Roma, na primeira década do século XVII, nos pintores
italianos e artistas de outros paises que se reuniram no que era entdo a capital artistica da Europa (TEDESCO, 2010).
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(MCCAUGHAN, 2003). Entretanto, Frida Kahlo, que ficou conhecida ainda na primeira metade
do século XX, foi a mais famosa artista mexicana e até hoje é referéncia nos cenarios de arte,
moda e politica do mundo. Frida é um dos icones do movimento feminista e sua figura esta
diretamente ligada aos movimentos de empoderamento feminino.

O Brasil também foi berco de diversas artistas, desde o inicio do século XX, como Tarsila do
Amaral (1886-1973), importante figura da primeira fase do modernismo e até hoje referéncia
da pintura nacional. Anita Malfatti, brasileira de pai alem&o e m&e norte-americana, igualmen-
te importante para o movimento modernista, fazia parte do Grupo dos Cinco, junto com Tarsi-
la do Amaral, Mario de Andrade, Oswald de Andrade e Menotti del Picchia. A mineira Lygia
Clark trabalhou com pintura, escultura, objetos e cenografia e, apesar de se intitular “ndo
artista”, foi fundamental para o Concretismo, movimento que compreende melhor as rela-
cBes espaciais do plano (MILLIET, 1992). Outras artistas brasileiras como Georgina de Albu-
querque (a primeira impressionista), Djanira da Motta e Silva e Fagya Ostrower escreveram a
histdria da mulher no cenario artistico brasileiro.

Apesar do reconhecimento destas artistas, muitas outras ainda se mantiveram no anonimato,
devido ao patriarcalismo. A notoriedade de Tarsila do Amaral e Anita Malfatti condiz com o
talento das duas artistas, mas, outras mulheres talentosas raramente sdo mencionadas em
pesquisas e dificilmente sdo conhecidas as suas significativas histdrias. Julieta de Franga, por
exemplo, foi uma importante artista que se manteve praticamente no anonimato durante
muito tempo e que teve suas obras esquecidas e desconhecidas por muitos brasileiros. Os
estudos relacionados a artista sdo relativamente recentes, como a tese de doutoramento de
Ana Paula Cavalcanti Simioni (2007) acerca de mulheres artistas que, posteriormente, contri-
buiu para a organiza¢do do livro “Julieta de Franca: lembrangas da minha carreira artistica”,
langado no ano de 2014.

Julieta de Franca

Julieta de Franca nasceu no final do século XIX, em Belém do Par3, filha do maestro Joaquim
Pinto de Franca e da dona de casa Idalina Pinto de Franga; iniciou seus estudos artisticos com
Domenico de Angelis3, para, em 1897, seguir para o Rio de Janeiro, capital federal na época,
onde passou a frequentar a Escola Nacional de Belas Artes (ENBA). Aquele periodo era relati-
vamente recente ao momento em que a Republica havia permitido o ingresso de mulheres
nos cursos superiores (SIMIONI, 2007).

Na instituicdo carioca, Julieta se destacou pelo seu notdrio talento e dedica¢ao, sendo a pri-
meira estudante do sexo feminino a assistir aulas com modelos vivos. Em 1900, ganhou o
maior prémio que a instituicdo concedia aos seus alunos: uma bolsa de estudos para o exteri-
or. Durante cinco anos, a artista estudou na Academia Julian, localizada em Paris, onde teve a
oportunidade de ter aulas com Auguste Rodin.

Apesar de seu talento, reconhecido por seus mestres tanto na instituicdo brasileira quanto na
francesa, Julieta ndo foi agraciada com uma carreira gloriosa. Ao regressar ao Brasil, a artista

3 Domenico de Angelis, pintor originario de Roma, formado na Academia di San Luca, notabilizou-se pelas pinturas sacras.
Por essa razdo foi convidado por Dom Antonio de Macedo Costa, bispo do Para, para participar do remodelamento da
Catedral de Belém. Veio para o Brasil com Capranesi, seu professor e companheiro de atelié, desenvolvendo muitos
trabalhos, como o teto da sala de espetaculos do Teatro da Paz. A partir de 1886, por conta de muitas encomendas rece-
bidas, De Angelis transferiu-se para Manaus, para onde fora chamado a trabalhar na Igreja de S3o Sebastido. A seguir,
realizou as pinturas decorativas para o Teatro Amazonas. Em 1900, ja doente, retornou a Italia, morrendo em seguida
(SIMIONI, 2007).
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se candidatou ao concurso, realizado no Rio de Janeiro, pela Escola Nacional de Belas Artes,
que escolheria 0 monumento comemorativo a Republica do Brasil. Com sua obra desclassifi-
cada, a artista ndo se conformou com o resultado. Com sua escultura em maos, Julieta retor-
nou a Paris, com a finalidade de ter sua obra analisada por seus mestres. A partir do julgamen-
to positivo de seus professores, a artista exigiu retrata¢do por parte do comité julgador do
concurso. Tratava-se de uma atitude pouco comum no cenario de 1905 e provavelmente foi
considerada uma ofensa ao juri local (SIMIONI, 2007).

A artista ndo aceitou passivamente o julgamento; retornou a Euro-
pa, a fim de solicitar avalia¢cbes por parte de seus antigos professo-
res, muitos deles mestres mundialmente afamados. Apds receber
julgamento positivo, exigiu uma retrata¢do por parte da comissdo
nacional. Tal contenda deve ter sido interpretada, a época, como
uma desconsideragdo para com o juri local, presidido por Rodolfo
Bernardelli, o mais importante escultor patricio e também podero-
so diretor da ENBA por 25 anos (1890-1915). Julieta de Franca ndo
apenas recusou o veredicto como questionou sua legitimidade no
campo académico, ao trazer textos rubricados, entre outros, por
Auguste Rodin, um escultor certamente muito mais reconhecido,
internacionalmente, do que Bernadelli e os demais membros do ju-
ri. (SIMIONI, 2007, P.3)

Tal atitude de Julieta de Franga nos leva a interpretar que a artista ndo se deixou intimidar
pelo fato de ser mulher e nem pela comissdo julgadora, que era formada por seus préprios
professores da ENBA. A artista reconhecia as qualidades de sua obra e se sentiu injusticada
por ter sido desclassificada sem maiores alega¢es que ndo fossem “a obra ndo representa a
Republica brasileira”. Ao que tudo indicava, Julieta teve seu trabalho negado pelo simples
fato de ser uma mulher que realizou tal arte. J3 se sabia, desde a época de Artemisia Gentiles-
chi, que as obras femininas eram questionadas. Como uma mulher seria capaz de esculpir a
obra que representaria a Republica Brasileira?

Monumento da Republica

Até hoje existe a indagacao pelo real motivo da recusa da obra, ja que os jornais da época nao
mostraram um trabalho superior em qualidade e beleza para tomar o lugar da obra de Julieta.
O machismo foi a Unica razdo encontrada para o desfecho deste concurso. Machismo que
pode ter comecado desde a confec¢do da obra realizada por uma mulher ao contetdo do que
a escultura representava.
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Projecto de um monumento @ Republica do Brazil por
Julicta de Franca.

Figura 02: Projeto de um monumento a Reptblica do Brasil - Julieta de Franga (1906). Fonte:
http://arteducaoonline.blogspot.com.br/

Platdo dizia que pintores e escultores praticam obras de menor alcance por estarem mais
préximos da imitacdo e mais distantes do real (NUNES, 2001), o que significaria que pintores e
escultores estdo mais distantes da realidade que o artesdo que cria objetos que podem ser
usados. De fato, com o projeto do monumento, Julieta de Franga nao propde esculpir o retra-
to da realidade, ao contrdrio, ela apresenta uma representacdo do que seria a Republica. A
obra é concebida a partir de figuras femininas que exaltam a bandeira da Repdublica do Brasil,
uma mulher e uma crianga no topo da obra representam a figura materna. Provavelmente
fazendo alusdo a patria mae brasileira. Indaga-se se o motivo da recusa da obra, na época, nédo
se deu também por mulheres estarem representando um monumento dedicado a republica
brasileira, pois poderiam pensar que a obra deveria estar representada por figuras masculinas.

O que pode ser visto na imagem da Republica criada por Julieta de Franca? Um fendmeno de
libertacdo da monarquia, que abragava igualmente homens e mulheres? Um desejo, por parte
da artista, de sentir seu género representado de alguma maneira? A patria mae, que abraga
todos os seus filhos sem distin¢do? O que pode ser visto na imagem é algo que, mesmo simbo-
licamente, ndo retrata a realidade da época, pois a patria ndo acolhia a todos sem distin¢ao, ja
que negros e mulheres ndo tinham voz na Republica. De qualquer forma, a obra pode estar
associada nao exatamente a realidade, mas ao desejo da artista de representar uma Republica
ideal.

A ligagao da autora com seus sentimentos pode ter dado vazao para a realizagdo desta obra.
Isso pode explicar a revolta de Julieta apds ter sido desclassificada sem motivos estéticos
aparentes.

Dewey (1934) acreditava que a ordem sé poderia ser alcangada através do conflito. No caso
do Monumento a Republica de Julieta de Franca, o conflito se deu apds negacdo de uma re-
presentacdo da republica feita pelos olhos e mdos de uma mulher, que era uma artista, premi-
ada e qualificada em grandes instituicbes. Tal conflito repercutiu na época como ousadia e
falta de agradecimento por parte de uma artista, hoje este conflito repercute como ousadia e
coragem por parte de uma artista que outrora foi desvalorizada (SIMIONI, 2007).
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Considerag6es Finais

Apesar de serem constantemente representadas em obras de arte, as mulheres ndo tinham
espaco de trabalho e crescimento no ramo artistico. Muitas artistas talentosas sofreram injus-
ticas e falta de reconhecimento por parte da sociedade em que viveram, ganhando visibilidade
somente anos apods ja terem falecido. Apesar desse cendrio machista, Julieta de Franca conse-
guiu se destacar entre os alunos de uma escola de artes, ganhando uma bolsa para estudar na
Franga por cinco anos.

Ao retornar de sua temporada de estudos em Paris, Julieta foi surpreendida ao ter seu traba-
Iho recusado em um concurso promovido pela escola, no Brasil, onde se formou. Ao analisar a
obra que Julieta enviou para concorrer no concurso, percebemos que a artista representou a
Republica brasileira com imagens que mostravam mulheres no centro, sacudindo bandeiras e
em lugares de destaque, coisa que ndo acontecia na época em que a artista viveu. Neste con-
texto, percebemos que a artista pode ter utilizado sua obra como uma representacao de seus
sentimentos, pois as mulheres, de uma maneira geral, eram oprimidas e ndo possufam lugar
de poder na sociedade.

Através da obra, Julieta de Franga pode expressar o que talvez fosse um desejo de ser reco-
nhecida e de manifesto contra uma sociedade que ndo considerava os direitos e desejos das
mulheres que as compunham. A real razao de recusa da obra nunca foi explicada, mas, devido
ao contexto e ao contelido que a artista esculpiu em seu monumento, acreditamos que os
julgadores nao se sentiriam a vontade de utilizar uma obra produzida por uma mulher e que
representasse o género feminino de uma maneira geral. Depois da repercussdo deste episo-
dio, o nome da artista foi esquecido, e até hoje ela é conhecida por poucas pessoas. Julieta de
Franga deixou um marco praticamente invisivel, mas ndo menos importante no legado da arte
brasileira.

Referéncias

BAUMGARTEN, A. G. Estética: a I6gica da arte e do poema. Rio de Janeiro: Vozes, 1993.
DEWEY, J. Arte como Experiéncia. S3o Paulo: Martins, 2010.

LOPONTE, L. Pedagogias Visuais do Feminino: arte, imagens e docéncia. Revista Estudos
Feministas. v.4, n.2, p. 283-300, 2002.

MILLIET, M. A. Lygia Clark: Obra-trajeto. Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo,
1992.

MCCAUGHAN, E. Navigating the labyrinth of silence: feminist artists in Mexico. Revista Estu-
dos Feministas. v. 11. n.1, s/p, 2003.

NUNES, B. Introducio a Filosofia da Arte. S3o Paulo: Atica, 2001.

SIMIONI, A. P. C. Souvenir de ma carriére artistique: Uma autobiografia de Julieta de Franga,
escultora académica brasileira. Anais do Museu Paulista. Histdria e Cultura Material. An. mus.
paul. vol.15 no.1 S3o Paulo Jan./June, 2007.

36



TEDESCO, C. Artemisia Gentileschi nos espacos de criagdo artistica: fronteiras de género. ME-
TIS: histéria & cultura. v. 9, n. 18, p. 31-48, jul./dez. 2010.

37



Rafael Tadeu Miranda’

Resumo: o artigo se propde a pensar o quanto de insurgéncia pode existir dentro de obras da
cultura pop que, na sua prépria concepgao, foram feitas para consumo nos moldes capitalis-
tas. Parte-se para refletir sobre essa questao do conceito de “imagem enigma”, como pro-
posta pelo tedrico Ricardo Fabbrini: uma imagem que opera de modo contrario as imagens
criadas pela publicidade e midias digitais. Ao final do texto, exemplificam-se as questdes sur-
gidas a partir de artistas pop contemporaneos brasileiros tais como Liniker, MC Linn da Que-
brada e Rico Dalasam que performam artisticamente a causa LGBTT em grandes meios de
comunicagao.

Palavras-chave: cultura pop, imagem, arte LGBTT.

Abstract: the article proposes to think how much of insurgency can exist within works of the pop
culture that, in its own conception, were made for consumption in the capitalist molds. Its begins
by reflecting on this question of the concept of "enigma image" as proposed by the theorist Ri-
cardo Fabbrini: an image that operates in a way that is contrary to the images created by adver-
tising and digital media. At last, the issues raised are exemplified by analyzing the work of con-
temporary Brazilian pop artists such as Liniker, MC Linn da Quebrada and Rico Dalasam who artis-
tically perform the LGBTT cause in major media.

Keywords: pop culture, image, LGBTT art.
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Mesmo admitindo que o tempo presente seja a situacdo de “apo-
calipse latente”, haja vista que nada mais parece estar em conflito,
o que significa dizer que a derrocada “ndo deixa de fazer estragos
nos corpos e nos espiritos de cada um”, ninguém pode esgotar,
adverte Didi-Huberman, as “sobredetermina¢fes e indetermina-
¢bes” dos “estratagemas apocalipticos”. (PASOLINI, P. apud DIDI-
HUBERMAN, G. Sobrevivéncia dos vaga-lumes. Tradu¢ao de Marcia
Arbex. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2011, pp. 180-182). Dito de
outro modo: na “imanéncia do mundo histdrico” onde “o inimigo
ndo para de vencer”, como quer o autor, a imagem enigma opera
como indice de sobrevivéncias. (Idem, p.78). A imagem sobrevi-
vente é aquela (...) que efetua uma critica a imagem hegemdnica,
ou antes, a “maquina geradora de imagens” da midia digital e de
massa que é “praticamente tautoldgica”. (GROYS, B. Arte, Poder.
Tradugao de Virginia Starling. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2015,
p.21). Nao é preciso, todavia, atribuir a essa imagem sobrevivente,
entendida como o poder residual de uma “contra-imagem” (a
“forma pensativa’: a que nos olha posto que “nela ndo ha ponto
que ndo nos mire”), um valor de redenc¢do ou salvacdo até porque
a destruicdo, ainda que continua, “nunca é absoluta”. (DIDI-
HUBERMAN, G. Op. cit., p.118). Supor que a maquina da visdo cum-
priria seu trabalho sem deixar resto ou possibilidade de resisténcia
seria deixar-se ofuscar de tal maneira pela forca dos projetores ou
pela tela total a ponto de ndo se entrever os lampejos ou punti lu-
minosi que enunciam “belas comunidades luminosas”: “Ainda que
beirando o chao, ainda que emitindo uma luz bem fraca, ainda que
se deslocando lentamente, ndo desenham os vagalumes, rigoro-
samente falando, uma tal constela¢do”, como indice de alteridades
possiveis?. (Idem, 2011, p. 60) Pode-se afirmar, assim, que apesar da
poténcia dos projetores “a imagem ndo deixara tao cedo de ser
pensativa”? (RANCIERE., 2012, p.125). 2

O trecho acima traz possibilidades de vislumbrar resisténcias a hegemonia de imagens vindas
da publicidade, da televisdo, do cinema e da internet diariamente e que circundam o mundo
hoje. A resisténcia a estas imagens vazias, pois sdo reprodu¢bes sem profundidade, se daria a
partir do que o autor chama de “imagem enigma’: uma imagem trabalhada que recua e que
nao se encerra nela prépria. Comentaremos essa afirmativa de Fabbrini para assim, indagar o
quanto € possivel encontrar imagens enigmas “infiltradas” ou despercebidas, sobreviventes,
na producdo feita pela industria cultural, mais precisamente, no universo da cultura pop naci-
onal.

Logo no inicio da sentenca, o autor se utiliza da expressdo, calcada por Georges Didi-
Huberman, “apocalipse latente” ao nominar o tempo presente. E a era das imagens clichés,
imagens que “nada escondem, tudo dao a ver”. Imagens redundantes, nascidas da transfor-
macao de qualquer item, objeto, emocao, sensacao ou experiéncia em mercadoria de facil
assimilagao e consumo. O conceito de imagem cliché, como colocado por Fabbrini, possui
afinidades com defini¢bes de outros autores que se debrucaram sobre a questdo da imagem
na contemporaneidade: Deleuze e, principalmente, Baudrillard. Associa-se também aqui com

2 FABBRINI, Ricardo N. “Imagem e Enigma”, In Viso: Cadernos de estética aplicada - Programa de pds-graduacéo em
Filosofia da Universidade Federal Fluminense, V. X., no. 19 —jul-dez/2016).
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o conceito de “pastiche” como colocado por Fredric Jameson: uma imagem que se refere a
outra sem profundidade, uma imitacdo vazia “de estilos mortos, uma fala feita através de
mascaras de um museu imaginario” (1985, p. 19). No pastiche, o que é secundario na constru-
¢do da imagem ganha um carater dominante e reduz o que € signo ao significante. Segundo
Jameson, o pastiche opera dentro de um “hedonismo estético extravagante” préprio do atual
capitalismo: volatil e especulativo.

E importante ressaltar que esse tipo de imagem contemporanea, denominada de pastiche,
cliché ou vazia, ndo é necessariamente banal ou inofensiva. A fim de ressaltar o poder das tais
imagens vazias, parte-se de mais uma defini¢do, dessa vez a proposta por Jean Baudrillard: o
simulacro é um tipo de imagem que se refere a “simulagbes”, a representagdes do real que
alteram a propria realidade, negando-a. Imagens “assassinas do real, assassinas do préprio
modelo” (1981, p. 13).

Em oposicao a ideia de imagem cliché, Fabbrini nos traz a ideia de “uma imagem que detenha
algum enigma, que indicie algum segredo, mistério — ou recuo” (2016. p. 248), uma imagem
que resiste, pois possui um contelddo que esta para além dela prépria, uma imagem ausente
na prépria imagem. Ranciére (2012, p. 110) dialoga, quando denomina um estilo de imagem de
“pensativa” (um “objeto de pensamento” no qual estd contido “a tensdo entre varios modos
de representacdo”). Ranciére e Fabbrini elencam artistas que trabalham dentro da chave da
imagem enigma ou pensativa, como Nan Goldin, Evgen Bavcar e Rineke Dijkstra. As obras
desses artistas operam dentro de uma resisténcia a hegemonia da imagem cliché. Citando
novamente Didi-Huberman (2011, p. 17), as obras desses autores seriam como vagalumes que
“resistem a luz feroz dos grandes projetores dos estadios de futebol, dos palcos de televisao
e dos shows politicos”, ou seja, resistir a luz incandescente do capitalismo espetacular. Dentro
de uma sociedade capitalista como a nossa, essas obras, por escolha dos autores ou por ina-
dequacgdo, acabam como os vagalumes “tentando se fazer tdo discretos quanto possivel,
continuando ao mesmo tempo a emitir os seus sinais”.

Contudo, é bom frisar o quanto que as imagens de resisténcia, imagens enigmas, conseguem
efetuar uma critica contundente a “tela total”, nos termos de Baudriard, quando esta prépria
imagem pertence, dialoga ou é atravessada pelo campo da tela total. Como se dd a existéncia
da imagem enigma ao redor do universo da imagem cliché&? Na dire¢do desse questionamento,
analisaremos imagens da cultura pop nacional contemporanea, particularmente a obra de
artistas como Liniker, MC Linn da Quebrada e Rico Dalasam.

O termo pop possui uma elasticidade que abrange tantas obras e significados distintos que a
proposta de inicio ndo é estabelecer uma definicdo, mas apresentar caracteristicas que con-
vergem com um universo em comum. Ha indicios de que o termo seria uma abreviagdo de
“popular” feita por jornalistas dos EUA a um tipo de musica que “ndo estava atrelada ao jazz e
nem a mdsica classica” (KENEDY, 1994, p. 1018) e que comecou a surgir na segunda metade do
século XX, criada por e para jovens. Thiago Soares (2015), pesquisador brasileiro sobre musica
pop, afirma que o termo “popular”’, que originou a palavra pop, ndo possui o0 mesmo significa-
do na lingua inglesa e na portuguesa. Ambas as linguas utilizam a expressdo para se referir a
alguma coisa do “grande publico”. Mas no Brasil, “popular” também se relaciona a cultura
popular e folcldrica, o que ndo necessariamente estaria atrelado ao universo da Cultura Pop (o
termo inglés folk é o mais préximo para se definir este tipo de cultura folcldrica anglo-
saxonica) (SOARES, 2015).

lain Chambers (1986), estudioso da cultura popular londrina, traz que a implantacdo das bases
do Estado do bem-estar social do pds-guerra na Europa possibilitou que as juventudes das
classes trabalhadoras tivessem condi¢6es financeiras para participar da cultura de consumo
capitalista e construir, a partir disso, seus préprios bens culturais, de acordo com suas identi-
dades. Isso constituiu, de acordo com Chambers, uma “democratizacdo” do gosto, dado que
vdrias subculturas e nichos culturais passaram a ganhar espaco a partir dos anos 60, com dis-
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cursos de fortalecimento dessas identidades e desses nichos desprivilegiados: o surgimento
do punk londrino e do movimento hippie norte-americano sdo exemplos destes nichos cultu-
rais juvenis que possuiam um discurso contra o estabelecido socialmente e buscavam uma
autenticidade na sua identidade enquanto cultura e movimento.

O fato é que esses movimentos juvenis se estabeleceram dentro das bases da chamada indus-
tria cultural: estrutura que se caracteriza por trazer a cultura os ditames da producao industri-
al, ou seja, transformacdo de bens em produtos, producdo em larga escala e submissdo ao
mercado econdémico. E dentro desse jogo entre situaces distintas que se estabelece o pop: as
transa¢des entre os movimentos das juventudes desprivilegiadas europeias com os ditames
do capitalismo na industria cultural ou de entretenimento. E sdo nessas transa¢des que surge
a questdo principal deste artigo: o quanto de insurgéncia se pode encontrar numa obra que
em si também é um objeto de consumo, levando em conta que o status quo de nossa socieda-
de é o consumismo? Teixeira Coelho (2012) afirma que, a medida que a cultura se transformou
num produto consumivel e permutdvel ao dinheiro, as primeiras andlises sobre a industria
cultural, feitas de acordo com os valores dos pensadores da Escola de Frankfurt foram extre-
mamente criticas e combativas ao fendémeno, pois a industria cultural, no olhar desses pensa-
dores, fragilizava os modos culturais eruditos no processo de oferecer “um entretenimento
facilmente digerivel, um modo de cultura para as massas” (COELHO, 2012, p. 237).

Ndo ha como falar sobre cultura pop sem se debrugar sobre as fortes criticas feitas pelos pen-
sadores de Frankfurt. Em seu ensaio “Perennial fashion - Jazz”’, Adorno (1967, p. 128) intitula o
jazz como “musica estdtica”, feita para “se adaptar ao ouvido do ouvinte, ndo importa se
altamente treinado ou indiferenciado”. E interessante observar com distanciamento histdrico
a visdo de Adorno sobre o jazz (que o autor designa como “extremamente limitado” e “to-
talmente empobrecido”), ritmo que hoje possui status de género musical de grande relevan-
cia artistica. E deve-se considerar o fato de que a critica feita a industria cultural no periodo do
modernismo ndo pode estar separada das pressdes da época: o mundo havia conhecido regi-
mes politicos totalitarios como os de Hitler e Stalin, que impunham um controle absoluto de
toda a cultura. Esse pensamento critico de Adorno a cultura de massa estava atrelado a uma
defesa de bens culturais can6nicos, ameagados por esses regimes ditatoriais. A atualizagdo
dessas criticas coloca, com certa razao e guardadas as devidas propor¢des, o capitalismo co-
mo este novo poder massificador da cultura, ao priorizar certas manifestacdes culturais e
transformd-las em produto rentdvel, em detrimento a outras.

E evidente que o “sucesso” da vanguarda pop, fortemente apoiado
pela publicidade, ndo sé a tornou lucrativa como a absorveu numa
inddstria cultural muito mais desenvolvida do que aquela com a
qual a vanguarda histdrica europeia jamais tivera de se confrontar.
Apesar dessa cooptagdo, decorrente de sua transformagdo em
mercadoria, a vanguarda pop conservou, porém, uma certa agude-
za com sua aproximag¢do com a cultura de contesta¢do dos anos
60. (HUYSSEN, 1991, p. 42)

No pardgrafo acima, o critico alemdo Andreas Huyssen traz novas luzes para o imbrdglio “va-
lor contestatdrio do pop x assimilagdo do pop pela industria cultural”. O carater contestatdrio
do pop estd em suas origens (juventude proletariada europeia dos anos 50) e na sua filiagdo
(as vanguardas europeias). Pode-se inclusive encontrar esta contestacdo ao status quo em
obras de artistas pops dos mais comerciais como Katy Perry, por exemplo 3. A questao a ser
formulada seria a de perceber, dentro da sociedade capitalista, o quanto de insurgéncia pode
existir numa obra feita para o consumo.

3 Diario de Pernambuco. Katy Perry critica Donald Trump no clipe de Chained to the Rhythm. Fevereiro de 2017.
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Existe um limite para se medir a “descaracterizagdo” que um discurso contestador sofre ao
passar por uma transformac¢do em bem de consumo? Andy Warhol, por exemplo, construiu
sua obra a partir dessa friccdo: seus quadros de latas de sopa ou astros norte-americanos
transmitem a inexpressividade presente nos objetos de consumo e, num jogo interessante, a
inexpressividade da prépria obra e arte. Nas palavras de Fabbrini, “o mistério nas obras de
Warhol esta na prépria auséncia de mistério” (FABBRINI, op. cit., p. 248).

De volta a Huyssen, o autor traz provocagdes pertinentes a este emaranhado conceitual ao
afirmar que, apds a euforia “populista” e acritica com a cultura de massa nos anos 60, surgi-
ram novas obras, vindas de grupos minoritdrios da sociedade (negros, mulheres, LGBTTs) que
trouxeram novos rumos ao didlogo entre a grande arte e a cultura de massa. Esses tedricos e
artistas dos anos 70 se colocavam contra a ideia modernista de divisdo qualitativa da cultura,
pois “essa rigida segregacdo ndo faz muito sentido dentro de uma dada cultura minoritaria
que tenha sempre existido a sombra de uma alta cultura dominante”. (HUYSSEN, op. cit. p,
48)

Se o pastiche, segundo Jameson, vem de uma ideia de “fim do sujeito” na contemporaneida-
de, do desgaste das camadas ideoldgicas dentro da obra, talvez o movimento de autoafirma-
¢do das culturas minoritdrias nascidas nos anos 60 possa ser um lugar de resisténcia dentro da
tela total esmagadora de sujeitos, ao empoderar ideologias e identidades até entdo subjuga-
das. Uma espécie de sobrevivéncia, como citado por Didi-Huberman: algo que ndo promete
uma ressurreicdo ou uma “nova grande luz”, mas sim que nenhuma destrui¢ao € absoluta e
que nao hd a necessidade da “revelacdo final” que trard a nossa liberdade.

A escolha pelos artistas pop brasileiros Liniker, MC Linn da Quebrada e Rico Dalasam se d& por
serem artistas da periferia da cidade de S&o Paulo, que costumam se apresentar visualmente,
em shows e videoclipes, numa “performatividade” de géneros, muitas vezes se identificando
como seres ndo-binarios (ndo se utilizam ou reconhecem unicamente para si signos de mascu-
linidade ou de feminilidade).

Liniker, vocalista da banda soul “Liniker e os Caramellows”, porta um vestuario afro-feminino
ao mesmo tempo em que apresenta um ostentoso bigode no clipe de Zero. “Neste momento
de tanta opressao, me colocar assim, com essa forca, é muito importante. As pessoas preci-
sam saber que eu sou negro, pobre e gay e posso ter uma poténcia também. Sou um artista
que se expressa assim” 4.

Rico Dalasam é um cantor, rapper e compositor paulista. Assumidamente gay dentro do hip-
hop, meio conhecido por possuir uma masculinidade agressiva no visual e nas atitudes dos
seus artistas, Rico subverte a imagem de cantor de rap ao trazer uma vasta cabeleira loira no
clipe de “Riquissima”.

Linn da Quebrada é uma cantora paulistana de funk, que se apresenta com outros artistas
nao-bindrios no clipe de “Bixa preta” e langou em 2107 o dlbum “Pajubd”. Ela se define como

"bicha, trans, preta e periférica. Nem ator, nem atriz, atroz. Performer e terrorista de género"
5

H3 duas diferencas fundamentais entre esses artistas citados e outros artistas da musica que
ja performaram num didlogo entre os géneros (David Bowie, Ney Matogrosso, Cassia Eller): a
primeira é que os aspectos transgéneros de Liniker e MC Linn ndo se restringem apenas ao
palco, mas se amplia na vida cotidiana destes. Eles perfomam o ndo-binarismo em seus cotidi-
anos. O segundo aspecto se da no fato de que sdo artistas negros e periféricos. A resisténcia
contida em suas imagens se da para além das definicbes de género, para aspectos juvenis,
sociais (reconhecendo-se assim suas raizes com o pop) e raciais da sociedade brasileira.

4 Entrevista ao site El Pais., novembro de 2015.
5> Entrevista para o portal G1, setembro de 2016
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A questdo anterior, o grau de insurgéncia contido numa obra feita para consumo, surge quan-
do esses musicos pop comegam a ganhar espago na midia, se apresentam em programas de
grandes emissoras e realizam parcerias com outros artistas mais adaptados ao mainstream. O
quanto o posicionamento politico de suas performances se esvazia quando suas imagens se
reproduzem em larga quantidade pelos meios mididticos? Qual o risco dessa imagem enigma,
recuada do conservadorismo crescente da nossa sociedade, misteriosa ao atribuir poder a
uma classe e etnia relegadas diariamente, se transformar num pastiche de exotismos hedéni-
cos e extravagantes ao se apresentar solitaria em meio a tanto frenesi estético e vazio da
sociedade de espetaculo? O exdtico se configura num grande mercado, em que consumidores
podem procurar, em momentos pontuais de “experimentacdo” dentro de seu lazer, especia-
rias que fogem do produto ja consolidado do mercado: o homem anglo-saxao, cristao, cisgé-
nero, heterossexual e branco.

E preciso retomar a proposta de resisténcia como metaforizada por Didi-Huberman: “para
conhecer os vaga-lumes, é preciso observa-los no presente de sua sobrevivéncia: é preciso vé-
los dangar vivos no meio da noite, ainda que essa noite seja varrida por alguns ferozes proje-
tores” (DIDI-HUBERMAN, op. cit. p, 55). As lutas politicas e sociais LGBTQs surgidas nos anos
70 estavam dentro da sociedade estadunidense. Isso fez com que essas lutas possuissem alta
influéncia da estetizacdo capitalista, da transformacgdo dos signos de uma cultura de resistén-
cia em produtos de venda. Contudo, ndo foram completamente assimiladas e rotas de fuga
nascem em meio a comercializacdo da causa LGBTQ (os estudos atuais sobre cultura queer e
identidade de género sdo exemplo dessas fugas). A causa é politica antes de ser mercadoldgi-
ca. Enquanto enigma, um representante LGBTQ dialoga com inimeros sujeitos que o reco-
nhecem como representante de um grupo identitdrio, ndo necessariamente como um grupo
de consumidores. A decantagdo dessas posi¢des € um processo complicado, pois no momen-
to atual a separagdo total talvez seja impossivel. Porém, “é preciso vé-los dangar vivos no
meio da noite”: vagalumes sé podem ser reconhecidos na escuriddo. Ha de se exaltar os lam-
pejos de resisténcia, pois como cita Fabbrini, pior seria deixar-se ofuscar pela suposicao “da
vitéria da maquina de visdao”. O enigma na imagem de artistas como Liniker e Linn se mantera
aceso enquanto eles iluminarem futuras “filiacdes”, independente da exposicdo incandescen-
te da tela total.
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Paola Sarlo Pezzin'

Resumo: O corpo, tomado de forma objetiva e subjetiva, constitui lugar de construc¢do e ex-
pressdo das subjetividades. Nessa perspectiva, esse artigo prop6e analisar a producdo de
sentido nas formas de representacdo do corpo feminino nas revistas ilustradas, tratando o
universo de discurso mididtico como |écus de interagdo social. Para isso, fundamenta-se na
conexdo entre a teoria das representagdes sociais de Serge Moscovici e o conceito de habitus
de Pierre Bourdieu, tomando como objeto os antincios publicitdrios veiculados na Fon-Fon!, no
limiar da efervescente modernidade carioca, no periodo compreendido entre 1920 e 1930.

Palavras-chave: corpo feminino; constru¢do; midia impressa.

Abstract: The body, taken objectively and subjectively, constitutes a place of construction and
expression of subjectivities. In this perspective, this article proposes to analyze the production of
meaning in the forms of representation of the female body in the illustrated magazines, treating
the universe of media discourse as a locus of social interaction. For this, it is based on the connec-
tion between the theory of social representations of Serge Moscovici and the concept of habitus
of Pierre Bourdieu, taking as the advertisements of the main entertainment magazine of the time
- Fon-Fon ! published on the threshold of Rio's effervescent modernity, in the period between
1920 and 1930.

Keywords: female body, construction, media.
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A figura do olhar em relagdo a constru¢do do feminino tem sido explorada desde sempre no
mundo das artes, da literatura ou na tradi¢do popular. Ndo é diferente com a propaganda. A
presenca feminina utilizada desde os primdrdios da midia impressa até os dias atuais tende a
gerar o efeito de sentido de que a sexualidade constitui a principal via de constru¢do da iden-
tidade e do ser feminino. A mulher brasileira, conhecida internacionalmente pela sua beleza e
sensualidade apontam para a consolidagdo de um esteredtipo construido pelo mercado ao
longo de todo o século XX.

Para identificarmos suas origens entre os padrdes franceses e (posteriormente) americanos
de beleza, deveremos beber nas fontes das revistas ilustradas que circularam na efervescente
modernidade carioca. As propagandas veiculadas na revista Fon-Fon!?, durante a década de
1920, oferecem saborosos registros histdricos do inicio dessa construgdo, através de suas
novas abordagens do que era “ser mulher” atualizadas semanalmente. Ser amada, desejada e
receber a aten¢do do olhar masculino transformou-se, no decorrer desta década, em ser mo-
derna, ativa e feminina ao mesmo tempo.

Dessa forma, essa revista de grande tiragem cumpre o papel nao apenas de lugar de busca,
mas também de revisdo dos modos do sujeito se definir no espago social, apresentando um
conjunto de figuras mediante as quais o sujeito pode atualizar ou reatualizar suas percep¢es
ou mesmo sua vivéncia de feminilidade, gracas ao seu crescente poder de consumo. Seus
anuncios ilustrados com primor por importantes artistas da época organizavam uma visdo de
mundo e oferecem saborosos jogos de linguagem que sao interessantes objetos de pesquisa
multidisciplinar que podem incluir Histdria, Arte, Antropologia Cultural, Psicologia e Semidtica.

Pensar a propaganda como fonte histdrica é compreendé-la como possibilidade de trabalho
com linguagens que ndo estejam somente no campo do verbal ou escrito, mas além dos tex-
tos literdrios da época3. Afinal, as propagandas trazem imagens e enunciados que represen-
tam também a possibilidade da leitura da vida social cotidiana. Essas ndo podem ser confun-
didas com “panoramas de época” ou “ilustra¢cdes”, mas como representagdes do vivido, con-
figurando-se assim como objetos de memdria de nossa cultura. Nesses anuncios podemos
confirmar que as representagdes sociais sao formas estratégicas de manejo do macro no nivel
micro (JODELET, 2002). Neles, os preconceitos sdo dificilmente dissipados e os esteredtipos
nao sdo enfraquecidos, pois “nao existe nada na representacdo que ndo esteja na realidade,
exceto a representacdo em si” (MOSCOVICI, 2006: 44).

O simbolismo sexual é peca chave para compreendermos a constru¢do do corpo feminino
como objeto de desejo e, posteriormente, como sujeito desejante. Nelas, a mulher aparece
como “mercadoria”, para venda de produtos e também como ‘“consumidora”, ou seja, ao
mesmo tempo como o alvo e a isca, o que demostra ali emergéncia de um novo sistema de
géneros ambiguo nesta época. Na verdade, configuram alegorias que trazem a nossos olhos
os sintomas iniciais de conflitos desenvolvidos ao longo do século XX entre o homem e a mu-
Ilher*. O empoderamento feminino ja era o tema da época: ao mergulharmos na analise da fala
gestual, o olhar, o pathos, a atuacdo e o discurso dos personagens, veremos as ferramentas

2 Fon-Fon (1907-1958) tinha seu nome relacionado ao barulho dos automéveis. Teve como um de seus idealizado-

res Gonzaga Duque e o enfoque dado a ilustragdo_era uma de suas principais caracteristicas. Um grande exemplo dessa
premissa foi a colaboragdo do pintor Di Cavalcanti em 1914. A revista, inclusive, tornou célebres ilustradores como Nair
de Tefé, J. Carlos, Raul Pederneiras e K. Lixto.

3 No Brasil, é preciso considerar que, precedendo o radio e a televisdo, a rede publicitaria teve uma significativa influéncia
no processo de integragdo nacional através do mercado. Ao atuar no imaginario coletivo, difundiram alteragGes nos
habitos e valores, assim como na vida cultural da populagéo, que modificou ou reforgou cédigos sociais. Ou seja, exerce-
ram influéncia na vida de brasileiras e brasileiros tanto no ambito publico, quanto no privado. Foram formas de materiali-
zagdo do imaginario contempordneo que permitem repensar a cultura, a linguagem, as instituicdes como a familia ou a
religido, os processos politicos como os movimentos sociais e principalmente a relagdo entre o homem e a mulher

4 Entre elas podemos citar o sufragio, o disquite, a liberagdo sexual pelo movimento feminista, o divércio e outras con-
quistas relacionadas a realizagdo profissional e pessoal, permitidas na atualidade e hoje garantidas pela nossa Constitui-
¢do.
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no processo de idealizacdo da mulher moderna. Neste percurso, o trajeto é iluminado pelos
curiosos atributos simbdlicos dos produtos, que mantém sua énfase expressiva no estilo de
vida (no ganho pessoal envolvido), em detrimento de suas qualidades estritamente funcio-
nais.

E impressionante vermos como aquilo que anunciavam ndo eram simples produtos, iam além
e buscavam vender beijos e sonhos (projetos de ascensdo social, padrbes de felicidade e bele-
za, o ideal da boa vida). Por isso, torna-se compreensivel 0 uso constante de expressGes como

“seja feliz”, “fique de bem”, “seja bonita”, “seja amada” na conquista desses anseios.

Nesse processo, as mulheres foram constantemente representadas através dos olhos mascu-
linos (dos artistas, empresarios e publicitarios que produziam estas pecas) tornando-se alvo
de um discurso normativo que, insistindo no que elas deveriam ser, construiu uma imagem
que contribuiu para a naturalizacdo dos esteredtipos de “Amélias” (esposa-mae) e de “Salo-
més” (mulheres sensuais, independentes). Cumpre lembrarmos que, muitas vezes, o mesmo
produto cedia a duas abordagens distintas para maior alcance do publico-alvo. E assim o reino
das aparéncias regia o imaginario feminino. Mas o que afinal anunciavam essas pegas além de
produtos? O que afinal queriam as mulheres?

A demanda era sempre de amor. Deste modo, as estratégias mais adequadas envolviam afe-
tos. O primeiro passo: ser olhada; o segundo, ser beijada. Para tanto, o sorriso e o hdlito foram
protagonistas em muitas revistas, cujos principais anunciantes foram Kolynos e Odol. Nessas
pecas, pingadas na hemeroteca digital da Biblioteca Nacional, podemos constatar a importan-
cia de investimento na boca: sorriso, batom, halito, dentes sdo protagonistas em todos os
exemplares pesquisados e sdo utilizadas como termémetro de sadde na “equacdo boca +
satde = beijo”. Ou seja, formosura e saide estavam intimamente ligadas a atratividade bucal,
conforme o enunciado:

Uma dentadura perfeita, alva e sa é uma condicdo essencial a bele-
za. Por mais harmoniosos que sejam os contornos de um rosto,
perdera seu atrativo se os |abios, ao descerrarem-se num sorriso,
mostrar uma dentadura suja e mal cuidada, e gengivas descoradas
e doentias. (Anuncio de Kolynos. Revista Fon-Fon! Fevereiro de

1925).

A maior atencdo nessa “fase oral” do desenvolvimento psicossocial da Mulher Moderna foi
permitirem aos anunciantes a utilizacdo do apelo sexual com eficiéncia como podemos confe-
rir na figura 1.
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%ue @ que elle nas.me bel ia?

| ... Elle n3o teria a indelicadeza de dizer-lhe...
F S.u[u entretanto, Senhorita, que a uma bocea
nio basta ser bella: um halito desagradavel
mata a seducgio dos labios mais lindos. Mas
oliquido Odol d4, a quem ndo tem, um halito
sadio, impregnando de suas essencias
perfumadas toda a mucosa buccal.

A Pases Odol limpa e clareis o deotes, 208 quacs
db brancura ¢ brilho, proteendo o esnalte, Nio ha
pasta dentdricia q]oc s porqee nenhusa |
tem o poder de clnficagio, 3 nuoae o sabor agra-
divel da «Pasta Odolw. Usila juntamesse com o
sLiquido Odol= é levar & Perfeigho a hygiene da bocca

Figura 1. Fon-Fon, fevereiro de 1922. Marca: Odol. Purificador de hdlito. Porque é que ele ndo me beija?
Ele ndo teria a indelicadeza de dizer-lhe...

O anuncio acima relaciona o bom halito como requisito para a atracdo sexual (e até casamen-
to) e, por conseguinte, para a felicidade da mulher. Nota-se que a representacdo da felicidade
feminina estd relacionada ao casamento e o casal constitui-se pela presenca do homem char-
moso e da mulher candida>. Sua fala gestual é passiva e seu olhar denota tristeza e receio -
em contraste com o papel ativo do homem, que langa uma investida ainda sem perceber o
erro da moca. A culpa recai sobre a moga, que devia saber que ndo basta ser bela, e sim
“aprazivel”.

A culpa, o beijo. Percebe-se ja neste primeiro exemplo que a representacdo publicitdria de-
monstra, de forma alegdrica, a existéncia de um circuito de relagbes sociais regido pela mer-
cadoria, onde o “dever-ser” estd muito préximo do “dever-usar”. Por esta perspectiva, pode-
se dizer que as propagandas sdo signos que regem as rela¢des humanas no mundo capitalista,
pois influenciam profundamente a constituicdo subjetiva da mulher vaidosa.

A busca pela modernidade feminina envolveu quebra de paradigmas, revisdo de conceitos, de
comportamento e foi conflituosa. Pois, ainda que a sociedade realimentasse a desigualdade
entre homens e mulheres, excluindo-as de possibilidade de novas carreiras e profissoes, as
propagandas o faziam através do consumo. Os anuncios reforcavam a ideia de uma nova mu-
lher — agora dedicada também ao consumo - e se vendia o sonho de “mudangas”. Portanto, a
mulher moderna, criada pelas revistas, é paradoxal, muda para ser, em certo sentido, a mes-
ma de antes. Agora, porém, consciente de que algumas transformagdes chegariam revestidas
com uma nova faceta de “independéncia”, moldada pela aquisi¢do de novos habitos de con-
sumo. Nesse sentido, os anuncios ilustrados foram ferramentas eficientes para modelagem

5 Importante ressaltar que, em vérios anuncios de liquidos purificadores, como Colgate e Kolynos, a apresentagdo da
mulher de mau halito era sempre a “solteirona”.
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das atitudes femininas acerca do casamento, do comportamento sexual e, principalmente, no
ideal de beleza feminina.

O mesmo produto, Odol, permite uma outra oportunidade a mulher. Numa outra abordagem,
com apelo sexual mais explicito, Odol promete o sucesso gracas a autoconfianga adquirida. A
sua imagem e discurso mudam a atuagdo da personagem para trata-la como sujeito desejante,
ndo mais como objeto de desejo masculino, como podemos ver na figura 2.

A pasta ,Odol” tornx os dentes alvos, sem atacar
© camalte ¢ impede x formagio das pedras (tartaro).

0 liquido ,0dol" penetra em todos os intersticios
dos dentes, embebe de substancias desinfectantes
ox residuos ahi retidos, impedindo a sus decom-
Wo&‘ﬂ_.ﬂm‘MIﬂud‘Uﬂﬁ

Figura 2. Revista Fon-Fon! Janeiro de 1929. Dentes como “fios de pérolas” sugere a dentadura como joias
femininas preciosas. A fala gestual da personagem e o fundo para destacar sua silhueta sdo sinais de
uma sensualidade livre de culpas.

Nessa composicdo verifica-se a constru¢do temdtica em torno do amor ou “prazer sexual”, na
reiteracao do uso de uma modelo que lembra a Vénus de Botticelli, ainda que livre da passivi-
dade ou mesmo do silenciamento, historicamente ligados ao feminino. Nesse arranjo discursi-
vo, a auséncia de iluminagao do plano de fundo deixa ver o contorno e o volume dos seios da
modelo, assim como as curvas da cintura, que, num percurso visual descendente, dirigem o
olhar do leitor para os quadris, parcialmente decorados por uma flor, e em seguida deslizam
para a visualizagdo das pernas e pontas dos saltos finos, num contraposto sensual. Trata-se da
edificacdo de uma idealizagdo estética, atrelada a uma ética, mais precisamente, a um querer
e dever-ser atribuidos aos modos de expressdo do feminino.

As representagdes trabalham os diversos fios que tecem a organizag¢do social, a urdidura das
culturas, os andaimes do simbdlico, para acolher na rede pré-existente de significados o obje-
to ou a atitude que se apresenta. Permitem avaliar o ser-percebido que o grupo produtor de
bens simbdlicos (os homens) construiu e propds para si mesmo e para o sexo feminino. Para
Chartier, as representacdes fazem parte da prépria realidade social, afinal “uma classe é defi-

49



nida tanto por seu ser-percebido quanto por seu consumo e sua posi¢do nas relagdes de pro-
dugdo” (CHARTIER, 1990).

Em anuncios de cigarros tudo fica mais evidente. Nota-se que a mulher assume mais ativa-
mente essa postura, evidenciada nas estratégias de sedu¢do de uma mulher ousada, moder-
na, ativa — sob o esteredtipo de Salomé (OLIVEIRA, 2006). Sabe-se que, naquela década, a
industria do tabaco alcangou uma enormidade de usudrios justamente com mensagens esti-
mulantes, sempre associadas diretamente ao prazer, esbanjavam sensualidade, de modo que
o dever-ser transforma-se num dever-gozar (figura 3). Para as mulheres da época, a ideia se
construiu na nogao de que fumar era um sinal de “modernidade”, de “liberalizagdo feminina”
e também de gozo.

St

Figura 2. Fon-Fon! Setembro de 1927. Marca: Carvalhinho. O cigarro como exemplo de “gozar a vida” e
estar “na moda”. Durante décadas o cigarro foi concebido inclusive como terapia para aliviar as tensdes
do dia a dia.

Nota-se, logo & primeira vista, que as personagens criadas pela inddstria do cinema de Hol-
lywood rompiam com o estereétipo da feminilidade maternal, pura, sempre a espera de seu
principe protetor. Eram protagonistas de suas vidas. Ao acender seus cigarros, estas “Salo-
més” declaravam estar prontas para tomar a iniciativa: dar o primeiro beijo e convidar, aber-
tamente, os homens aos prazeres do amor. Foi assim que, associado a mulher, as propagan-
das de cigarro representaram a quebra de valores e costumes morais em nome do prazer
(RODRIGUEZ,2008).

Neste ambito devemos pontuar que, no espaco social mais amplo, o0 mercado de bens simbd-
licos ndo impds apenas a concepcao hegemonica masculina de “mulher normal”. Apesar dos
esforcos dos defensores da monogamia, eugenistas e higienistas que sustentavam que o di-
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vércio era capaz de suscitar “degeneracdo nervosa e mental”’®, o mercado falou mais alto.
Houve a necessidade de ajuste nas comunicagdes para atender a esse paradoxo, o que a figu-
ra abaixo ilustra de forma pragmatica.

Que ¢ a felicidade?

A felicidade ¢ o amor. Para ser feliz, é
reciso amar. Para amar, é precizo ser forte,
para ser forte, é preciso ter usado o

“SEXUQL”

Remedio provindencial, de effeitos assombrosos

incomparavel nos casos de Esterilidade — Debili-

dade sexual . Esgolamento nervoso — Fraqueza

senil — Cachexia organica — Inappetencia genesica

— Neurasthenia — Pouca virilidade, produzida por
£XCes508,

Pragaragds opotberaica, fuits sequede o methodo de Brown Sequard
Preco do tubo 105000

B

RIO DE JANEIRO — Hargreaves & Cia.
\ Quitanda, 17

DEPOSITOS: g pauLO — Massias, Andreucel & Gis.
DROGIRIA INTERSACIOWL - R. Quintine Becsyuva, 18

Figura 4. Revista Fon-Fon!, nimero 07, fevereiro de 1928. Sexuol era um elixir que prometia a felicidade
do amor. Era indicado para elevar a virilidade feminina e para casos de esgotamento nervoso. A propa-
ganda da época amarrava as mulheres a biologia. Isto é, todos seus problemas tinham origem fisiolégica,
vinham do (tero, havendo uma relacdo entre seu comportamento social e seu aparelho reprodutor
(histeria). Elas deveriam ainda ser honestas, honradas e era sua responsabilidade a formagao da na¢do
(em associa¢do com uma gestacao).

Segundo o pensamento da época, o resguardo de sua energia para as funcdes reprodutoras
evitaria disfungbes bioldgicas e psicoldgicas, bem como futuras alteragdes na evolucdao da
espécie humana. A anatomia era o testemunho da honra, e assim a imagem feminina partici-
pava de uma ideologia biopolitica de constru¢do da na¢do (SALVETTI,2014). E se a mulher na
sociedade deve se restringir as fun¢des maternais e domésticas, os anincios ainda ensinavam
como: hd registros de campanhas para instrui-las a cuidar da casa, da familia e da saide em
longos textos didéticos e que os trabalhos direcionados a elas se relacionavam a essa fungao”.

E foi assim que, acompanhando a dindamica dos novos tempos modernos, os enunciados fo-
ram adequando-se aos novos moldes de beleza - que antes vinham da Franca — ao ideal de
beleza norte americano. Foi gracas ao “movimento decodificador de cultura” & - executado

6 Os psiquiatras catalogavam as mulheres como “alienadas” quando apresentavam comportamentos atipicos para as
normas morais da sociedade da época.

7Ver MACENA, Fabiana Francisca. Sobre a complexa “arte de prender maridos: a construgdo da verdadeira mulher nas
pdginas da revista nas pdginas da revista Fon-Fon. Disponivel em
<http://www.seer.ufu.br/index.php/neguem/article/view/7648>. Acesso em: 20/04/2016.

8 VELLOSO, Ménica Pimenta. As modernas sensibilidades brasileiras. Nuevo Mundo Mundos Nuevos, Debates, 2006.
Disponivel em: <URL: http:// nuevomundo.revues.org/ index1500.html>.
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com éxito pelas revistas semanais — que o novo ideal da mulher brasileira foi langado no ima-
gindrio feminino, e é ali que a propaganda, como arte direcionada a a¢do, mostra toda a sua
relevancia social.

E neste ponto que o foco deste artigo se ajusta ao maximo: na crenca de que essas represen-
tagdes assumiram uma fun¢do dupla de objetos estruturados e estruturantes de um novo
modo de ver a vida e as rela¢des entre os sexos. Elas sdo fontes de memdria dos principios de
prazer e dos principios de realidade que passaram a definir a subjetividade feminina: ora como
objeto de desejo masculino, ora como sujeito desejante, pelo seu poder de influéncia no con-
sumo. Mas, quais seriam, afinal, as caracteristicas da mulher ideal desta época?

Para compreender suas representacdes € necessdrio conhecer também as preocupacdes que
cercaram a geragdo de intelectuais que atravessou as duas primeiras décadas do século XX e
os principios cientificistas que influenciavam os grupos dirigentes.

Este aspecto torna nossa pesquisa ainda mais relevante, pois aponta que, no periodo estuda-
do, aqueles que faziam propaganda eram, em sua maioria, intelectuais escritores, poetas,
literatos e artistas envolvidos na construcao da imagem nacional®. Eles propagavam o discurso
de um grupo dirigente sobre a cidade e sujeitos desejados. Influenciados pela corrente positi-
vista, tais intelectuais depositavam sobre a mulher a responsabilidade de fazer uma nacao
crescer. Mas, essa questdo ndo deve ser aprofundada aqui. Na verdade, faz-se necessario
retomarmos o conceito de economia de trocas simbdlicas, elaborado por Pierre Bourdieu,
para reforcar nossa percepcdo de que esse mercado publicitério (simbdlico) possui um campo
préprio, o qual, assim com o campo religioso, fornece a transmutacao simbdlica do “ser” em
“dever-ser” (BOURDIEU,2003). Ao afirmar que natureza e a forma das intera¢des simbdlicas
dependem do sistema de interesses e da autoridade do grupo, Bourdieu reforca que a tese de
que a representacdo da propaganda impressa pode atuar como fator determinante das dife-
rengas, pois ele refor¢a que a economia dos bens simbdlicos permite a domina¢do masculina
nela perpetuar-se.

Essas teorias de Bourdieu se encontram com o pensamento de Moscovici, que se ocupou na
compreensdo do poder das ideias de senso comum, ou seja, de como as ideias se tornam pra-
ticas. Seu livro “Representacbes sociais: investigacdo em psicologia social” (2003) é decisivo
para a compreensdo da incorporagao das novidades, da mudanga do senso comum e, conse-
quentemente, da constru¢do do pensamento social. Ele nos ajuda a concluir como “o reino
das aparéncias” que rege o imagindrio feminino transforma-se em acdo social, na medida em
que elas investiam no consumo para conquistar seu espago na teia das rela¢des sociais da
sociedade urbana. Pois tudo, desde a génesis do habitus feminino nas condi¢6es reais de sua
realizagdo, concorre para fazer a experiéncia feminina do corpo, como exposta a objetivacao
do olhar masculino. Neste caminho, ademais nos primarmos por uma analise mais profunda
dos significados das pecas, ndo podemos desviar de Lacan, para quem: “O ponto ideal do eu é
o de onde o sujeito se vera como visto pelo Outro- o que lhe permitira suportar-se numa situa-
¢do dual satisfatéria do ponto de vista do amor.” (LACAN, 1998).

Sua afirmacdo assinala a convergéncia deste artigo com uma abordagem da busca feminina
como colocada em algum lugar do Outro, nesse caso, do Homem, na forma que a agrada ser
vista, ser desejada, ser amada, enfim, um ser produzido pelo e para o outro assim como nos
dias de hoje.

Operada pelo olhar e pelo discurso do Outro, excluidas dos jogos de poder, seus corpos sao
ao mesmo tempo lugares de investimento e principios de sua eficacia: sua héxis corporal ex-

° Entre eles Olavo Bilac, Menotti Del Picchia e Monteiro Lobato. Estes intelectuais viam na alfabetizacdo o meio para o
pais se desenvolver, mostravam descontentamento com a republica e criavam grupos dirigentes auténomos e ligas para
discutir politica.
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pressava a correspondéncia fisica-moral e oferecia uma Unica chance de alcance de poder,
ainda que efémero e imaginario.
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Resumo: O artigo busca identificar e analisar produgdes artisticas brasileiras e argentinas de
carater efémero, desde a década de sessenta até os anos oitenta. Entende-se como ‘obra
efémera’ produgdes transitdrias e tempordrias, tais como performances, happenings, instala-
¢Oes e trabalhos artisticos cuja temporalidade depende da resisténcia material do objeto.
Diferente da pintura e da escultura cldssica, onde o suporte é perene, e, portanto, perpetua
no espaco-tempo. A partir do estudo das imagens propde-se investigar as rupturas, limites e
tensbes das obras produzidas durante a ditadura militar no Brasil e na Argentina, e refletir
sobre o cardter simbdlico dos trabalhos que dialogam com o recente contexto politico e social
latino-americano.

Palavras-chave: arte efémera, Brasil, Argenting, ditadura militar, imagem.

Abstract: The article seeks to identify and analyze Brazilian and Argentinean artistic productions
of ephemeral character, from the sixties until the eighties. Transitory and temporary produc-
tions, such as performances, happenings, installations and artistic works, whose temporality
depends on the material resistance of the object, are understood as 'ephemeral works'. Unlike
painting and classical sculpture, where the medium is perennial, and therefore perpetuates in
space-time. From the study of the images, it is proposed to investigate the ruptures, limits and
tensions of the art works produced during the military dictatorship in Brazil and Argentina, and
to reflect on the symbolic character of the works that dialogue with the recent Latin American
political and social context
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O periodo entre as décadas de 1960 e 1980 foi atravessado por transformag¢des de pensamen-
to, questionamentos e rupturas. Ndo somente no campo artistico, mas igualmente na esfera
social, marcado, entre outros fatores, pelo pensamento pds-estruturalista, o0 movimento fe-
minista, a emergéncia da cultura hippie e o fim dos grandes relatos legitimantes. Contudo,
neste ambito de transformacGes artisticas e manifesta¢des sociais contra as guerras, os mur-
ros e o autoritarismo, diversos paises latino-americanos viveram um momento particular de
repressao militar, cujos levantes eram sufocados pela opresséao ditatorial.

Neste contexto, o artigo discorre sobre a producdo de obras efémeras no Brasil e na Argenti-
na durante um periodo de forte censura, violéncia e suspensdo dos direitos civis. A partir dis-
to, busca refletir sobre o carater simbdlico desses trabalhos no atual contexto social e politico
- no qual exposicdes e espetdculos cénicos sdo censurados e artistas hostilizados. Para este
fim, fundamenta-se em conceitos empregados por Didi-Huberman para reflexionar sobre as
imagens produzidas em a¢des efémeras, que, para além de uma andlise iconoldgica ou semio-
Iégica, visa discorrer sobre as significacdes ndo visiveis presentes nas imagens.

Subverter, Transcender e Colapsar

Subverter a Iégica do mercado de arte e dos espacos museisticos engessados, do objeto de
arte Unico e acabado em prol do processual, do precario e do transitdrio; transcender o pen-
samento do artista-génio kantiano, dotado de talento para a “arte bela”; colapsar as categori-
za¢des e denominagdes artisticas em nome de novos predicados, na qual o corpo é suporte, o
lixo é matéria e os espagos ndo estdo restritos ao cubo branco. Todos estes atributos que
caracterizam a arte contempordnea da segunda metade do século XX, sdo constantemente
problematizados. Diante da nudez, das questGes de género, e das mlltiplas expressdes artis-
ticas, a sociedade questiona o que € arte, e, parece acreditar que é papel do artista evocar o
belo. Por sua vez, os artistas adotam o mercado de arte, na qual os meios expressivos, que
antes eram revoluciondrios, hoje sdo institucionalizados e obedecem a parametros pré-
estabelecidos pelos museus e galerias (dura¢do, tamanho, forma, etc.).

Neste contexto, surge a pergunta: é possivel atribuir as obras efémeras, produzidas ha 30, 40,
50 anos, um “anacronismo simbdlico”? Em outras palavras, as obras, apesar de efémeras,
conservam sua poténcia critica na contemporaneidade e sdo passiveis de serem enriquecidas
de significado? Para além das renovaces estéticas, universais no campo da arte, a censura e a
violéncia do regime militar tornaram a produgao artistica latino-americana singular. Aracy
Amaral, no texto “Aspectos sobre o ndo-objetualismo no Brasil” (1981), afirma que:

as atuagdes que singularizam o ndo-objetualismo na América Latina
das demais realizadas desde os anos 60 na Europa e Estados Uni-
dos sdo as propostas em que emerge, integrada a criatividade, a
conotagdo politica em sentido amplo (de forma direta como atra-
vés da metéfora). Seja no caso de artistas colombianos, como ar-
gentinos (de 68 a 73), como alguns brasileiros (década de 60 e 70),
dentre os que conhecemos. Seus propositores, ao manifestar essa
intencionalidade “politica”, se revelam, assim, comprometidos
com o aquifagora, tornando suas propostas diversas daquelas pro-
cedentes da informacdo puramente cosmopolita. (AMARAL, 1981,

p-2)
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Certamente a¢des como “Cut Piece” (1965), de Yoko Ono, “Tap and Touch Cinema” (1968), de
Valie Export e “Vagina Painting” (1965), de Shigeko Kubota, sdo performances que manifes-
tam intencionalidade politica, que refletem sobre a luta das mulheres em uma sociedade pa-
triarcal. Contudo, os trabalhos estdo fundamentados, como apontado por Amaral, em um
carater “cosmopolita”, isto é, o feminismo é um movimento universal e ndo localizado e, por-
tanto, as artistas, ao trabalharem com esta tematica, comunicam e reverberam seu discurso
dentro de um ambito global.

Por outro lado, obras do mesmo periodo - tais como “El encierro” (1968), da artista rosarina
Graciela Carnevale e “Situacdo T/T 1” (1970), de Artur Barrio — possuem uma poética direta-
mente relacionada com os golpes civil-militares sofridos por seus respectivos paises. Durante
o “Ciclo de Arte Experimental de Rosario”, Carnevale trancou os espectadores em uma sala e
foi embora (fig.1). Foi preciso quebrar a parede de vidro para que o publico saisse do confina-
mento.

Aqui comienza la obra y esas personas son los actores. No hay posibilidad de escape, por lo
tanto el espectador no elige, se ve obligado violentamente a participar. (... ) Previne de ante-
mano las reacciones, los riesgos, los peligros que esta obra podia implicar y asumi conscien-
temente la responsabilidad de lo que esto suponia. Pienso que fue elemento importante en la
concepcién de la obra consideracién de los impulsos naturales reprimidos por un sistema
social dirigido a crear entes pasivos, a generar la resistencia a actuar, a negar, en suma, la
posibilidad de cambio. (CARNEVALE, 1968, s.p.)

Figura 1 - El encierro - Graciela Carnevale, 1968. Fonte: <http://www.pipaprize.com/2017/08/law-question-
dura-lex-sed-lex-featuring-31-latin-american-artists/graciela-carnevale/>

Ja Artur Barrio provoca o “espectador” de sua obra por outro viés, diferente de Carnevale,
sua acdo nao foi pensada para um espaco artistico, mas sim para as ruas. Durante o evento
“Do Corpo a Terra” (1970), Barrio realizou a “Situacdo T/T 1”, na qual jogou trouxas ensan-
guentadas — compostas por tecido, cordas, carne, 0ssos, entre outros materiais — na beira de
um riacho no Parque Municipal de Belo Horizonte. As trouxas chamaram a atencdo dos tran-
seuntes, da policia e do corpo de bombeiros (fig.2). Neste trabalho, Barrio articula conceito e
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plasticidade, em uma relagd@o onde um ndo esta em detrimento do outro. O objeto € o dispa-
rador da “situagdo” que, para além da trouxa visivel e tangivel, se perpetua na eficacia do seu
poder simbdlico.

Barrio situou seus objetos-trouxas dentro de um parque no Centro da capital mineira, dando
foco ao objeto visivel e tangivel, que atrai o olhar dos transeuntes e evoca o invisivel, os mi-
Ihares de pessoas desaparecidas, mortas e torturadas durante a ditadura. Contudo, a imagem
da obra de Barrio ndo se resume ao objeto-trouxa. Assim como “El encierro”, as fotografias
evidenciam posturas corporais, a perplexidade diante de um acontecimento, a suspensao do
cotidiano em virtude do inesperado. Imagens memordveis de a¢es artisticas que revigoram e
reinventam a arte na América do Sul.

Figura 2 — Situacdo T/T 1 - Artur Barrio, 1970. Fonte: <http://homelessmonalisa.com/obra/situacao-tt1-2a-
parte/>

Em 1983, durante a “Ill Marcha de la Resistencia” convocada pelas “Madres de la Plaza de Ma-
yo”, os argentinos iniciaram uma pratica artistica conhecida como “Siluetazo”. Esta foi uma
acao coletiva de protesto em prol dos 30.000 desaparecidos durante a ditadura militar. A agao
consistia em desenhar sobre um papel, em escala natural, a silhueta de um corpo humano.
Posteriormente, as “silhuetas” eram espalhadas em espacgos publicos, tornando simbolica-
mente presente uma multiddo de ausentes (fig.3). Assim como as trouxas ensanguentadas, as
silhuetas salientam a questdo dos desaparecidos, um problema fatidico que se mantém recor-
rente. Casos como de Amarildo no Brasil, torturado até a morte por policiais militares, e Santi-
ago Maldonado, na Argentina, desaparecido apds um confronto com a policia.

Buntinx lee en la socializaciéon efectiva de los medios de produccién
artistica que implica el Siluetazo “una liquidacién radical de la cate-
gorfa moderna de arte como objeto-de-contemplacién-pura, ins-
tancia-separada-de-la-vida”. Pero también la recuperacién para el
arte de una “dimensién mégico-religiosa que la modernidad le ha-
bria despojado”, reponiéndole a la imagen su carga auratica y su
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valor taumaturgico y prodigioso. (LONGONI; BRUZZONE, 2008,
p.40)

As acdes artisticas efémeras da década de 1960, 1970 e 1980 tornaram-se imagens de luta,
imagens registradas por meio da fotografia. Em “Diante da Imagem” (2013), Didi-Huberman
(p.26) utiliza o termo “virtual” para definir “a poténcia soberana do que ndo acontece visi-
velmente. O acontecimento da virtus, do que estd em poténcia, do que é poténcia”. Neste
sentido, cabe refletir se a multiddo de silhuetas “representam” o “encarnam” os desapareci-
dos, se a poténcia das imagens opera em uma esfera que transcende os limites do “visivel” e
do “legivel”, do contorno delimitado do corpo.

Figura 3 - Siluetazo — Foto de Eduardo Gil, 1983. Fonte: <www.eduardogil.com/siluetazo.html>

Em outubro de 2017, Didi-Huberman realizou, no SESC Pinheiros, em S3o Paulo, a conferéncia
“Imagens e Sons como Forma de Luta”, em ocasido da exposicdo “Soulévements” (Levantes),
de curadoria do préprio historiador e filésofo de arte. Durante o coléquio, Didi-Huberman
apresenta uma “montagem”? de imagens, na qual analisa os gestos dos bragos erguidos de
manifestantes em diversos trabalhos, de pintores como Goya, Picasso, Coubert e Delacroix,
nos filmes “A Greve” (1925) e “O Encouracado Poutemkin” (1925), de Sergei Eisenstein, na
foto de Rose Zehner, tirada pelo fotégrafo Willy Ronis, e nas obras de artistas como Ana
Mendieta e Helena Almeida. O autor conclui que as imagens devem transcender a mera fun-
¢do representativa, “as imagens funcionam psiquicamente e socialmente como operadoras de
ressubjetivacdo”.

Portanto, as imagens produzem memdria e operam por meio da sua “eficacia visual” que,
para além das obras pictdricas e escultdricas, esta presente nos registros (fotograficos e vide-
ograficos) das obras efémeras. Pensar a poténcia “virtual” das imagens pode ser o caminho

2 A montagem serd precisamente uma das respostas fundamentais a esse problema de construgdo da historicidade.
Porque ndo esta orientada simplesmente, a montagem escapa as teleologias, torna visiveis as sobrevivéncias, os anacro-
nismos, os encontros de temporalidades contraditdrias que afetam cada objeto, cada acontecimento, cada pessoa, cada
gesto. (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.212)
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para ressignificd-las na contemporaneidade. A arte efémera latino-americana esta repleta de
imagens iconicas, que evidenciam tanto o passado como o presente, marcado pelas lutas
sociais e pelas rupturas com os limites da prépria arte.

Um exemplo de reativa¢do das imagens estd na obra, “La familia obrera” (1968) de Oscar
Bony, apresentada na exposicdo “Experiencias ‘68”, no Instituto Di Tella, em Buenos Aires.
Tratava-se de uma familia — composta por um menino, um homem e uma mulher - exposta
sobre um tablado (fig.4) com um cartaz escrito “Por estar aquf este obrero cobra el doble de lo
que recibiria por ocho horas de su trabajo”.

Figura 4 — La Familia Obrera — Oscar Bony, 1968. Fonte: <https://www.clarin.com/ciudades/subversiva-
familia-obrera-parise-secreta_buenos_aires_o_B1fKF8gwXg.html>

A exposicao foi considerada subversiva e censurada pelo governo militar, em repudio aos
censores, os artistas destruiram suas obras como um ato de protesto. Ndo obstante, a ima-
gem da familia trabalhadora permaneceu como poténcia, como gesto revoluciondrio. Gragas
ao registro fotografico, a obra de Oscar Bonny se consolidou no imaginario artistico, social e
politico latino-americano. “La familia obrera” ndo “representou” ou “encarnou” uma familia,
tratava-se de fato de uma familia de trabalhadores. Contudo, ao trasladar essa familia do seu
contexto cotidiano ao universo artistico, o artista ressignificou pai, mae e filho e rompeu com
aldgica da arte figurativa.

O primeiro golpe de estado na Argentina ocorreu em 1966, no qual o General Juan Carlos On-
gania foi anunciado como presidente da nagao. O governo, visando um corte de gastos, sus-
pendeu subsidios e abriu a economia para o capital internacional. Milhares de funcionarios
publicos foram exonerados de seus cargos e inlimeras fabricas que pertenciam ao governo
foram desmanteladas. O desemprego e a pobreza tornam-se latentes na Argentina. Em sinte-
se, este seria o contexto histdrico de “La Familia Obrera”, contudo, as imagens agenciam mais
do que um passado, elas reverberam no presente, um presente de subtra¢do dos direitos
trabalhistas.

Trata-se de uma “imagem-sintoma”, que opera mediante uma “estranha conjuncdo da dife-
renca e da repeticdo” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 46), que, portanto, encontra filiacGes nas
pinturas “Sin Pan y sin Trabajo” (1894), de Ernesto de la Carcoba, “Segunda Classe” (1933), de
Tarsila do Amaral, e nos quadros de familia de Antonio Berni e Candido Portinari. “Em cada
objeto histdrico todos os tempos se encontram, entram em colisdo, ou ainda se fundem plas-
ticamente uns nos outros, bifurcam ou se confundem uns com outros” (ibid.).
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Outro trabalho conceitual de grande poder simbdlico é “Ensacamento” (1979), do coletivo
artistico 3NOS3. O grupo utilizou sacos de lixo para ensacar cabecas de estatuas em S&o Paulo

(fig.5).

Por definicién, los monumentos oficiales raramente posibilitan una
forma de participacion en su creacién y defienden un punto de vis-
ta singular, generalmente centrado en los grandes acontecimien-
tos y en la historia de los “vencedores”. Sin embargo,itrial envolver-
los en pldstico, 3N3ds3 multiplicd las perspectivas de construccion
de relatos mas criticos sobre la ciudad y su memoria (...) (LONGO-
NI et al, 2012, p.167)

“Ensacamento” - assim como as trouxas de Artur Barrio, e as silhuetas nas ruas de Buenos
Aires — sdo a¢des urbanas que des-automatizam o olhar dos transeuntes, provocam uma fissu-
ra, um ruido na ordem vigente. 3NOS3 engendra um gesto iconoclasta, que se apropria da
figura dos “vencedores” para discorrer sobre a situacdo do pais.

Com o golpe militar, as vanguardas artisticas adotam a intervengao urbana, os happenings e as
acdes performativas como mecanismos de afirmagdo contra a ditadura. A arte latino-
americana tornou-se meio de protesto e resisténcia. Dentre as manifesta¢des mais pujantes
estd “Tucumdn Arde” (1968), uma exposicdo coletiva realizada na CGT (Confederacién General
del Trabajo) de los Argentinos, em Rosdrio e, posteriormente, na capital portenha. No caso de
Buenos Aires, a mostra durou apenas algumas horas em virtude da pressao do estado para o
fechamento da mesma.

A provincia de Tucuman foi uma das mais prejudicadas pelo governo neoliberal de Ongania,
responsavel pelo desmonte dos engenhos de actcar, principal fonte de renda dos trabalhado-
res da regido. Em oposi¢dao ao mascaramento da situa¢do precdria da provincia — realiza por
meio da publicidade do governo, cujo slogan era “Tucumdn, el jardin de la Republica” — um
coletivo de artistas de vanguarda organizou uma expedicdo para produzir registos fotografi-
cos, filmicos e entrevistas que documentassem a negligéncia do governo em relacdo aos tu-
cumenses.

Figura 5 — Ensacamento — 3NOS3, 1979 Fonte:
<http://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2017/09/1918808-novo-ciclo-de-debates-ilustrissima-fgv-e-
mais-seis-indicacoes-para-a-semana.shtml>
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Além das imagens produzidas na expedi¢do, durante a mostra foram expostos cartazes que
continham frases, tais como: “Visite Tucumdn jardin de la miseria” e “En Tucumdn 65.000 deso-
cupados”. Também foram realizadas a¢bes que buscavam “despertar” o publico, entre elas,
servir café amargo e apagar a luzes em intervalos de tempo que remetiam, simbolicamente,
ao intervalo de tempo em que uma crian¢a morria em Tucuman. A exibicdo operava em um
cardter informativo por meio de imagens documentais.

nunca a imagem se impds com tanta forca em nosso universo esté-
tico, técnico, cotidiano, politico, histérico. Nunca mostrou tantas
verdades tdo cruas; nunca, sem duvida, nos mentiu tanto solicitan-
do nossa credulidade; nunca proliferou tanto e nunca sofreu tanta
censura e destrui¢cdo. Nunca, portanto, — esta impressao se deve
sem duvida ao préprio carater da situacao atual, seu carater arden-
te. (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.209)

O discurso informativo de Tucuman Arde era direto, por outro lado, alguns artistas organiza-
ram suas obras por meio de metéaforas. Em “O Sermdo da Montanha: Fiat Lux” (1973-79), de
Cildo Meireles, o artista empilhou no centro de uma sala, dezenas de caixas de papeldo que
continham um total de 126 mil caixas de fésforo da marca Fiat Lux. As pilhas de caixas forma-
vam um grande cubo que, segundo Amaral (1981, p.13), “significava a forma dominante do
ambiente tenso, guardado por seis ‘policiais’ vestidos a cardter, como civis, ‘vigiando’” aten-
tamente os observadores da proposta. Os homens que “protegiam” a estrutura inflamavel,
mantinham uma das mdos dentro do paletd, um gesto que aludia ao porte de arma de fogo

(fig.6).

Nas paredes foram pendurados oito espelhos que continham cita¢des extraidas do “Sermao
da Montanha”, passagem biblica do evangelho segundo Sdo Mateus (Mateus-5, 3-10). O piso
foi revestido com uma superficie aspera, uma lixa. “O ruido dos pés dos segurancgas sobre as
lixas que recobrem o chdo lembra o som do fésforo sendo acesso na caixa, de tal modo que
sua prépria vigilancia, longe de tranquilizar, gera ansiedade e medo” (SCOVINO, 2009, p.9).

Figura 6 — O Sermdo da Montanha: Fiat Lux — Cildo Meireles, 1979 Fonte: <http://reptileditora.com.br/arte-
brasileira-na-ditadura-militar.html>

62



Dentre as obras efémeras apontadas neste estudo, “O Sermdo da Montanha: Fiat Lux” é a
Unica que articula aspectos corporais, visuais, verbais e sonoros, porém, é por meio do regis-
tro visual que se tem dimensao da “virtualidade” do trabalho. Cildo Meireles, rompeu com as
categorias artisticas ao apresentar uma “instalacdo cénica”, que articula ficcdo e realidade. Os
“atores” representavam figuras de poder, contudo, a ameaca de incéndio era um risco pre-
sente na obra de Meireles.

Os trabalhos descritos apresentam uma visdo resumida da producdo efémera brasileira e ar-
gentina. Ao contrdrio de obras como a dos artistas neoconcretos, sdo produgdes cujo sentido
se atrela ao territério que ocupam, portanto, exibi-las em outros paises acarretaria uma perda
simbdlica. A poéticas das obras, assim como a eficacia das imagens, estd vinculada a cultura e
a vivéncia de um povo. Ndo obstante, o modo como os artistas imbricam “arte como ideia e
arte como a¢do”, potencializa o pensamento ao redor das rupturas, dos limites e das tensdes
na histdria da arte, ndo somente latino-americana, mas universal.
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Ensaio Visual



Clara Sampaio Cunha'

O ensaio visual Estrutura Superficial faz parte de uma série de investigacdes no campo da
curadoria em arte contemporanea iniciada em 2013, que busca compreender suas ferramentas
e procedimentos por meio de experimenta¢bes com o desenho, a colagem, a fotografia e o
video. A série investiga a constituicdo de projetos curatoriais e expograficos, seus métodos e
normatizagées, em representagdes graficas de textos, identidade visual, plantas baixas, fichas
técnicas e outros.

Na sequéncia em questdo, a a¢do consiste em recortar manualmente o nome de artistas e, em
alguns casos, também de exposicdes, institui¢oes e locais onde os eventos ocorreram de for-
ma que o foco recaia sobre a estrutura da linguagem: relagbes de poder e enquadramentos
ideoldgicos explicitados pelo posicionamento de textos e logotipos, a cadéncia da narrativa e
a escolha de adjetivos. Os rasgos deixam vazar palavras e outros elementos visuais. Fazem
insercGes sobre a constru¢do do que seria um idioma da arte e tem por fim voltar ao sistema
expositivo como uma espécie de metalinguagem.

E nitida a importancia que o texto curatorial assume hierarquicamente a apresentacdo dos
trabalhos na exposi¢ao. Muitas vezes funciona como uma espécie de filtro da visitacao, pelo
qual os espectadores terdo de passar inadvertidamente transformados por seu discurso. Sua
insercdo em catalogos muitas vezes advém do que é chamado nas exposi¢Oes de texto de
parede, fazendo referéncia a forma como costuma aparecer na entrada do percurso expositi-
vo estruturados em trés-quatro pardgrafos. Ndo por acaso, também em impressos costuma
vir antes das obras em questdo, perdendo o vinculo com seu habitat expositivo. Desprovido
de referente visual - a articulagdo entre os trabalhos que introduz ou mesmo explica - acaba
por tornar ainda mais evidente a especificidade do mencionado idioma.

Compreendendo, portanto, a curadoria como linguagem, os trabalhos apresentados a seguir
compdem uma série maior que parte da construcdao de experiéncias visuais a partir de um
arquivo de catalogos e folhetos de exposi¢des de arte. A comparagdo entre imagens € o que
possibilita o desvelamento de um padrdo “estilistico”. Na série em questdo, foram seleciona-
dos eventos realizados no Brasil e em Portugal, em instituicdes publicas e privadas, entre os
anos de 2014 a 2017.

1 Clara Sampaio é artista visual, curadora e arquiteta. E Doutoranda em Arte Contemporanea pela Universidade de Coim-
bra (2017-), Mestra em Artes pelo Programa de Pds-graduagdo em Artes (PPGA-UFES, 2016) e Bacharel em Arquitetura e
Urbanismo (2011) também pela mesma Universidade.
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A impossibilidade Minimal na obra de

Como olhar as imagens de um artista visual que desenvolve seu percurso poético-formal similarmente ac modo tempestuoso e cegamente im-
petuoso (Sturm und drang) dos primeiros romianticos? Como construir um arcabouco tedrico, um argumento inteligivel para dar conta de um
conjunto de imagens realizadas com muita disciplina, porém “a sentimento™? E na tentativa de encontrar uma resposta a esses questionamen-
tos iniciais que vamos deslizar o nosso olhar sobre as imagens expostas e algumas referéncias pontuais de um escultor inscrito de corpo
e alma nos seus exclusivos recortes historicos e nichos culturais-ambientais.

A uma primeira aproximacio, as configuragdes tridimensionais de nos remeteria imediatamente, por correspondéncia formal e direta,
a0 que conhecemos como Arte Minimalista. Suscitamos, a principio, aquela vertente artistica que primava pelas formas simplificadas. Confi-
guragdes estas, levadas a uma condigdo de redutibilidade extrema, que, ao final desse processo, menos é mais, somente restando a expressiao
material e a estrutura minima da forma. Apés esse radical sistema de exclusio, tudo aquilo que nio dizia respeito exclusivamente s questoes
gramaticais das linguagens artisticas era suprimido. O que restava era a esséncia da imagem em sua expressio minima, sem qualquer excesso
literario. Considerando essa premissa, que inevitavelmente relaciona a Minimal Art com alguns aspectos superficiais das imagens tridimensio-
nais de 'vamos a um segundo movimento de abordagem.

A principio, apontamos essas possiveis relagoes analdgicas como uma leitura primeira, centrada somente nas similaridades formais que as ima-
gens das esculturas, presentes nessa exposi¢ao, permitem construir. No entanto, suspeitamos que essa primeira tentativa de friccao hermenéu-
tica poderia sofrer alguns ajustes relevantes e mudangas de entendimentos, caso desvidssemos o hosso olhar para questbes que transbordam o
ambito do referido recorte histérico-conceitual que consideramos primeiramente. Tais cdmbios de entendimentos, somados a adi¢ao de outros
élementos significantes, digam-se referentes, trariam, em tese, outras possibilidades interpretativas, agora nao mais condizentes i internalida-
de dos campos gramaticais das linguagens artisticas. Assim, surgiriam novos contetidos, exclusivos do suijeito e da sua relagio com a realidade
circundante, fato esse que conspurcaria o evidente propdsito de um distanciamento contundente daquilo que seria demasiadamente mundano,
como preconizava a légica implicita nos pardmetros conceituais da Minimal Art. Uma vez que os limites tedricos dessa internalidade Minimalis-
ta sdo superados, o que restaria, entdo, seria algo “ja contaminado” pela realidade circundante do objeto-mundo do referido sujeito. Essa nova
condi¢do catapulta a obra de para além dos limites da Arte Pés-moderna, inserindo-a imediatamente no dmbito das atitudes recorrentes
no contexto artistico contemporaneo. Nesse sentido, uma correspondéncia restritiva e absoluta com a Arte Minimalista torna-se “impossivel”,
ou melhor dizendo, incompleta, posto que as mesmas imagens, quando submetidas a outro processo de leitura, nos levariam a um outro enten-
dimento. Essa concepcao se fundamentaria em outras relagoes, com outros objetos indiciais, tais como o Jequi de pesca e a Bateia do garimpo
de ouro. As admissbes desses novos icones, exclusivos do modo de recepcio de nos convidariam a perceber os desdobramentos pléstico-
formais entre esses novos referentes, originados do ambiente (Umwelt), que emolduram o seu encontro ontolégico quando sujeito e mundo
interagiram na tenra idade. As esculturas essenciais de seriam, entdo, interpretacdes diretas das suas impressoes imaginarias,
nascidas no contato com esses objetos-imagens que povoam as margens do rio Jucu, no Espirito Santo. Suas esculturas em aco sio signos que
persistem durando no tempo, contelidos reincidentes que afetam e constroem sua inclinagdo poética, dando, assim, um sentido préprio as suas
configuragoes tridimensionais. O que vemes sio esculturas impregnadas de outra sensibilidade, vistas aqui & agos a, através de um pano de fundo
conceitual que atravessa diagonalmente as especificidades do préprio sujeito, abrindo, dessa forma, novos campos de entendimento.

Vale lembrar que esse desvio interpretativo sobre o mesmo conjunto de imagens emerge de pardmetros conceituais que entendem o sujeito
artista visual como um ser poroso, elemento cujo particularismo do seu imaginario pode sofrer impressdes duradouras oriundas do seu am-
biente entorno (Umwelt). Esse mesmo sujeito poderia ser visto como um Design dessa clpula natural e cultural que o engolfa e que, em diti-
ma instancia, exprime seu conhecimento tacito por meio de suas imagens artisticas. No caso de podemos dizer que suas esculturas so-
brevivem a esses comentarios, pois acreditamos que um simples olhar sobre suas imagens seria capaz de levar-nos a uma outra possibilidade
de leitura que se situa mais além do, ja conhecido, Minimalismo Artistico.

Voltando as consideragées iniciais, poderiamos reafirmar; sim, continua sendo um eterno e incorrigivel roméantico. Porém, em seu ras-
tro processual, o artista vai abandonando vestigios poéticos ao longo do seu caminhar que, ao final, nos permitem uma aproximagio com suas
substancias originais.

de 2016.
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Na presente exposicao individual de ‘11811,
dedicada ao universo dos afectos e das relagdes amorosas,
é impossivel ndo refletir sobre uma mais ampla e significativa
combinacao de direcées referenciais.

O registo privado, constante interesse da artista,
permanece no conjunto dos 22+2 retratos expostos em
circulo, onde todos se observam e observam o espectador,
mas, acima de tudo, sdo observados por quem os realizou.

E sobre esta capacidade de ver que escrevo com
emogao, espanto e admiragao, sobretudo porque o conhe-
cimento que tenho da artista e do seu trabalho, se tece no
seio da intimidade e da partilha de tudo, inclusivamente da
arte. Perante a ardua tarefa da escrita e perante demasiadas
coisas, que sdo importantes para mim, ao refletir sobre a
f tornou-se evidente o mito de Argos Panoptes.

Argos, o gigante dos cem olhos, aquele cujo nome
significa o que tem luz, o que tudo vé. Apesar de ter sido
derrotado pelo som da flauta de Hermes, tornando evidente
a omnipoténcia da musica sobre a visao, cria, assim, a ar-
madilha ou a maldi¢ao que o olhar encerra. Apés a derrota
dos cem olhos de Argos, fica a questdo: a partir de onde
e para onde olhar? Olhar o qué e como? De que forma
preencher o espago?

A heranca da derrota de Argos sé foi apaziguada
com a definitiva inclusdo de uma visdo intima/pessoal da
realidade. Olhar com os dois olhos a proximidade, o tempo,
o som da agua e o ar que se traduz nas impressées da pele,
desenhar o quente e o frio, o duro e o macio. E formas, co-
res, volumes, desenhar o indizivel o inominavel, desenhar
o tato, o gosto, o som. Assim se cria o transcendental, ndo
do que nos transcende, mas sim do real, tocado, saboreado,
visto, ouvido.

Sé&o estas as qualidades das 24 pessoas que me ob-
servam. Encerram nelas as suas histérias, as suas roupas,
o cheiro das suas casas, as suas cadeiras, sdo mais que
retratos meramente fotograficos.

Quanto a autora, tem em si o poder Panéptico, ver
sem ser visto, e 0 Quarto 22 a qualidade circular que ilude
a presenga de uma camara de vigilancia operada através de
um Ipad pela |

Eleven couples, represented by twenty-two portraits. Twenty-
two individuals connected by the invisible bond between
them —the investment they have made in the creation of their
lives together, their unique history and experience.

Relationships are creations. They’re not naturally occur-
ring, like gravity. Two people diligently work on creating
their invisible world. It can make itself partially visible to us
through their gestures, expressions, and shared spaces. But
even when we do get a glimpse of their invisible tie it's like
seeing the surface anatomy of an extremely complex creature;
most of what makes it complex is only implied and remains
invisible. That surface anatomy is represénted in this series
by the use of the chair that the partners are both posed in.

Invisible and powerful. So powerful that when one of these
relationships encounters difficult times it will send out a
shock wave through their community of family and friends.
We begin to realize the powerful role these invisible con-
nections play in all our lives.

The medium, the message. These are digital portraits, painted

onan iPad. In many ways Ms.' s relationship to her work

is as invisible as the bonds between her subjects. Digital art

leaves no unique painting or sculpture or film negative. The

eyes and hands and thoughtful expressions of these couples

only exist as an invisible digital record of the time and skill it

took to make it them. The digital record can be made visible

in different ways. It can be printed, projected on a building,
or carried around on a phone. Each view offers us a differ-
ent insight into the relationship of the artist to the subject

and the technology. The focus of the art is not the physical

“thing”. But while the digital art may lack the tactile realness

of a thing, it is no less real, no less powerful.

These portraits of couples aren’t about the visible, the thing,
the print. Or even necessarily about the people in the prints.
These portraits are about the realness and the power of the
invisible.

About me. I'm a designer and artist living in Monterey, California.’ Jand |
are friends who have never met. We got to know each other througﬁ drawings
of daily life: husband and kids, wife and nieces, kitchens and living rooms,
Portugal and California. Our relationship is simple and undemanding compared
to those of the people in these portraits. But it's no less real.



Langar-se a deriva sempre. Nem tanto pela incapacidade de
enraizar-se em algum espago geografico ou simbdlico definido,
mas pela compreensdo de que a mutagao constante.¢ inexo-
ravelmente uma condigdo humana. Perder-se infinitas vezes é
certamente a forma mais segura de encontrar-se em alguma
esquina inesperada desse labirinto.

flagra elipses em movimento de cinco
artistas. Ao se langarem no mundo e se exporem ao fortuito,
suas identidades culturais locais fragilizam-se. Descortina-se
um mundo prenhe de novas possibilidades, encontros ines-
perados, um jogo de autoanalise que os transforma e finda,
apds essa jornada subjetiva, a aiterar por completo a visao
que tinham da origem. Jamais, afinal, regressamos ao mesmo
lugar do qual saimos.
encadeiaimagens que suscitam um longa-me-
tragem do qual foram subtraidos varios fotogramas. A histéria
inconclusa, que o espectador é impelido a completar, serve de
metafora para o sentimento de expatriagao. Essa pregnancia
dasimagens, assinalada por “*é oposta ao esvaziamento
e as memodrias descartaveis promovidas pela geracao au-
tomatica de imagens no contemporaneo, investigados por
em "Prova de Contato”, e por [ N em
"Reservatoério de Memaérias”.

Contraponto sintomatico da deriva, que ora leva ao esva-
ziamento da alteridade na paisagem, ora reinvindica sua rein-
sercdo no mundo, é o que promovem as séries "Toquiotas”, de

M - *\cheropoieton’. de [
nquanto o primeiro erra por uma Toquio reconstruida a gol-

pes de luz noturna, sugerindo atmosferas que orbitam entre o
temor e o fascinio da escuriddo que oculta a laténcia do devir,
o segundo metamorfoseia-se num corpo-paisagem, aludindo
a um nostalgico e irreconcilidvel retorno ao principio fundador
do homem e do cosmos.

tistas capixabas

O Centro Culturall |ce-
lebra seu segundo ano de atw;dades_
com a exposigdozast vourself adrifl
dindmicas da fotografia em contexto
de viagem. Por meio das obras dos ar-

I

tionis mt‘xomhlya humanc s
limes |a exposigao revela dlferen-

‘tes trajetorias, percursos, referéncias e

experiéncias sob um ponto de partida
(oude retorno) comum:ailha de Vitoria.
DT T, ipotencializa a
relagdo entre atmosferas distintas e evi-
dencia a produgao recente de artistas
conectados ao seu tempo. Ao reunir
artistas-fotégrafos que versam sobre
imersdes, vivéncias, conexdes e im-
pressdes acerca de sua localidade e de
outros ambientes ao redor do mundo,
esta exposicao inédita apresenta visdes
de contextos tao especmcos quanto
universais. ,mpfanhnr to thelpropde,
assim, a discussdo de um campo am-
pliado na fotografia.
. Com esta mostra, o Centro Cultural
9ENE reforga 0 seu compromisso
de dar visibilidade a produgéo artistica
local e oferece ao publico uma pro-
gramacao pautada na diversidade, no
didlogo e nointercambio entre artistas,
linguagens e propostas, estimulando
a fruigdo artistica e consolidando-se
como polo difusor das artes visuais
no Espirito Santo.

Centro Cultural

! '
i

Centro Cultural Tlcele-
brates its second year ofdctivitiéq with
namicas da fotog/df/ci em contexto (/e
viagem. Wlthgl\lwg'l .|\., by the Caym)b.)

m;Tl"T rl osing yourself countless |
'€ WaYthe exhibition reveals different
trajectories, journeys, references and
experience, from a common starting
(or retummq) point: the island of Vitéria.
L Jintensifies the
reldtlonshlp between distinct atmos-
pheres and gives visibility to the recent
contemporary production of artists
connected with their time. By gathe-
ring photographer-artists who discuss
immersion, experience, connections
and impressions concerning their lo-
cality and other environments around
the world, this unprecedented exhibition
presents views of contexts both spe—
cificand timeless.{ tfa (,mptlll(.)
proposes, thus, the discussion ahout an
expanded field in photography.

With this display, Centro Cultural
PVOOf anjreinforces its commitment
W|th giving visibility to the local artistic
production and offers the public a pro-
gram based on diversity, dialog and the
exchange between artists, languages
and proposals, stimulating artistic frui-
tionand consolidating itself as a promo-
ter of the visual arts in Espirito Santo.




Luiz Carlos Carvalho Junior!

Significado de Ermo: Solitdrio; que se encontra ou estd sem companhia, sozinho. Indspito; diz-se
do local inabitado ou afastado da civilizacdo: Desabitado; diz-se do que estd vazio, sem ninguém.

A geracdo Y ou geracdo Milénio é a classificacdo usada para as pessoas nascidas segundo alguns
autores, entre o periodo de 1978 a 1998. Como caracteristica desse periodo estd o avanco tecno-
légico, estabilidade financeira, a moradia em centros urbanos, a chegada do sistema de mediagao
social e mididtico e a instauragdo dominio da virtualidade. Posterior a geragdo X a geragdo Y traz
consigo as questdes como um novo nivel de exposi¢do de informagées, nova valorizagdo de con-
ceitos até entdo concreto pela geragdo anterior, revaloriza¢do de algumas atividades e criacdo de
outras novas.

A geracdo Y sofre com o descontrole de informagdes sendo recebidas a todo momento em
todo lugar, de um lado tem que estar ligada ao mundo virtual, conectada a todo momento,
por outro lado é cada vez mais comum ter jovens que sofrem com doengas ligadas a essa
superconexao, essa superexposi¢cao da imagem e das emogdes. A pesquisadora e escritora
Melissa de Miranda traz um conjunto de entrevista com jovens da geragdo Y no seu livro: Inér-
cia — A geragdo no limite do tédio — o livro tem como objetivo mostrar o efeito causado pelo
acesso ilimitado a tecnologia, do excesso de informagdes no contexto sociopolitico. Algumas
questdes sdo levantadas como a necessidade do imediatismo, o sentimento continuo de té-
dio, os problemas emocionais, a dependéncia da midia, além de falar sobre a virtualiza¢ao do
cotidiano. Tendo como ponto de partida a visdo emocional ligada a relagdo entre mundo vir-
tual e mundo real, o projeto tem a intenc¢do de dialogar sobre os resultados possiveis desse
desdobramento onde o mundo virtual demonstra-se mais interessante que o mundo real.
Tendo como referéncia conceitual e técnica o artista e fotégrafo Gregory Crewdson, o projeto
traz um conjunto de 5 (cinco) imagens mostrando a vida de um jovem desconectado do mun-
do virtual em sua realidade cotidiana. As imagens mostram a soliddo de um jovem que mora
com sua familia, mas se sente emocionalmente solitario.

Nas imagens € possivel ver mais de uma pessoa, se tratando na verdade de um rastro visual
que o personagem deixa no ambiente, como se a cdmera conseguisse capturar onde o perso-
nagem esteve naquele ambiente em momentos diferentes. O uso da mdscara antiga é como
um acessorio de tratamento para o jovem que sofre com a soliddo, utilizando-a ele se protege
da necessidade de se conectar, se protege das interferéncias virtuais, fazendo uma critica a
situagao contemporanea onde as pessoas ndo sentem, apenas absorvem o que é exposto sem
parar para pensar, para sentir ou perceber. A lanterna nas cenas faz alusdo ao uso pratico para
ajudar a enxergar na escuriddo, trazendo também o significado poético do objeto como a
busca pela luz, a busca pelo caminho fora das sombras. A gera¢do Y vem buscando em meio
as novas tecnologias uma forma de ndo se perder ao passo que o mundo caminha para um
futuro cada vez mais individualista e virtual. Questées como familia, sexo, amor, realidade,
estdo sendo ressignificadas, certezas comecam a ser repensadas, revistas, revalorizadas. Uma
parcela cada vez maior dos jovens sofre com a imposicao do mundo moderno que os impde
para se manterem conectados e atualizados, por outro lado, demonstra as consequéncias
cada vez mais comum dessa busca pela conectividade. O mundo virtual conecta cada vez mais
as pessoas aproximando quem estd longe, quebrando barreiras fisicas, acabando com limites
entre os paises, por outro lado, afastando quem esta perto, quem esta do nosso lado.

1 Universidade Vila Velha (Graduando em Fotografia); Universidade Federal do Espirito Santo (Graduando em Artes Visu-
ais)..
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